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l. 
ARHITECTURA 


Paris! Strázi nesfirsite intr-o diversitate decon- 
certantá. Cartierele sáracilor in imediata veci- 
nátate a marilor bulevarde cu práválii, hoteluri, 
cafenele, magazine, cabarete,  teatre, sáli de 
concerte. Din monotonia sirurilor de case bur- 
gheze se desprind palatele secolului al XVIII- 
lea, pline parcă de conştiinţa rangului lor, cu 
o distincţie discretă si influentind prin apari- 
tia lor impunátoare imaginea imprejurimilor. 
Piete splendide concentreazá sau linistesc flu- 
xul traficului: Vendóme, de la Concorde, de 
PEtoile, des Vosges — fiecare o epocă si un 
destin, o concentrare specifică a straniei strá- 
luciri spirituale a acestui oras. De aici sintem 
purtati in tumultul vietii cotidiene, de la hale 
la fabrici, de la bănci la Bursă, de la ateliere 
la cládirile administratiei orásenesti si de stat. 
Iatá istoria in plinátatea ei: Muzeul Cluny, Pan- 
teonul, Tuilleries si Luvrul — stratifieare vi- 
zibilă a secolelor pînă în prezentul nostru. În 
vecinătate, prezentul întruchipat de o arhitee- 
tură nu mai puţin sugestivă, din care se înalţă 
cu semetie: o hală de avioane în fata orașului, 
turnul Eiffel, capodoperă a artei inginerești, în 
chiar mijlocul lui. Cită viaţă întunecată si lu- 
minoasä, zburdalnicá si incätusatä nu este cu- 
prinsá in aceste cládiri: omul in intreaga lui 
máretie si mizerie, forta sa dezváluitá de-a lun- 








gul istoriei și abandonul față de nevoile clipei! 
lar apoi răsare deodată catedrala, Notre-Dame, 
insulă a păcii si a liniștei; chiar dacă nava ei 
impunătoare este înghesuită de case, chiar dacă 
turlele sirt depăşite de clădiri profane, forţa ei 
interioară este mai puternică decît aceste as- 
pecte exterioare; orice francez, creştin sau nu, 
este vrájit de glasul soptit si pătrunzător al 
veșniciei în mijlocul Parisului, cinstind-o drept 
cea mai măreaţă expresie a acestei márete me- 
tropole. 

Dacă încercăm să vedem astfel Parisul, prin 
edificiile sale, vom constata că în arhitectură ni 
se dezvăluie manifest atît conţinutul existen- 
tial, cît si goliciunea existenţială a omului, fră- 
mintärile sale fără răgaz si trecerea sa din zona 
purei necesităţi în cea a libertăţii și împlini- 
rii interioare: existenţa omului și arhitectura 
formează un tot unitar. Tot ce trebuie să du- 
reze constructorii si ce fac ei de fapt atunci 
cînd eonstruiese ni se prezintă concentrat în 
metropolele moderne cu trecut istorie bogat — 
mai mult ca oriunde la Paris şi la Roma. Sar- 
cinile arhitecţilor se întind de la clădirile utili- 
tare — inclusiv apeducte, fortărețe, poduri, hale 
industriale — pînă la lăcașurile artei si cul- 
turii, la palatele nobiliare și regale, la biserici 
și temple, la pieţe, fîntîni și grădini: există doar 
puţine profesiuni oblipate să se consacre unor 
sarcini de o întindere si o diversitate asemănă- 
toare. 

Fireşte, nu toate înfăptuirile arhitecturii pot 
fi calificate drept „artă“. Însă voinţa formativă 
a omului a prelucrat surprinzător de multe 
construcţii cu destinaţie utilitară depăşind sfera 
utilitarului: atît bursa (Valencia), cît şi cîntarul 
(Gouda), magazinul (Freiburg im Breisgau), for- 
táreata (castelul Eltz), zidul de incintă (Aigues- 
Mortes), podul (Heidelberg) s-au transformat 
adeseori în „artă“, si anume fără o falsă inno- 
bilare a scopului clădirii, pornind de la el şi nu 
opunindu-i-se. Oricit de legat ar fi arhiteetul 
de teren, de materialele de constructie, de des- 
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tinatiile clădirilor si de proprietarii lor, această 
dependenţă îi prilejuieste o foarte pregnantă 
desfăşurare a libertăţii sale artistice. 

Toate acestea au loc în văzul tuturor; arhi- 
tectura este arta cu un caracter prin excelență 
public. Fiecare casă, ba chiar fiecare ușă și fe- 
reastră a ei, se îndreaptă spre exterior si parti- 
cipă la formarea caracterului unei străzi și al 
unui oras. Celui care construieşte nu-i mai este 
permis să se simtă izolat; el este în legătură cu 
viitorii locatari, cu vecinii, cu pămîntul în care 
cufundă fundaţiile si cu cerul spre care înalţă 
acoperișul. Cuvintele poeziei și sunetele muzi- 
cii se sting, acţionează doar pentru puţin timp 
în mijlocul oamenilor. Însă clădirile dăinuie — 
piramidele egiptene de aproape cinci mii de 
ani. Funcţia constructorului implică astfel o 
neasemuitá responsabilitate. 


1. Teluri 


Íntre diversele sarcini arhitectonice, una apare 
permanent de-a lungul istoriei: casa. Desigur, 
nu toate formele arhitecturii pot fi deduse din 
oasá; cu toate acestea ea constituie nucleul de 
neclintit in scurgerea vremii. Palatul nu este 
nimic altceva decît casa potentatului, cripta 
nimic altceva decît casa celui mort; templele 
si bisericile sînt casele lui Dumnezeu; domnia 
casei se întinde de la coliba omului primitiv 
pînă la cele mai mari realizări ale arhitecturii. 
Pentru a afla ce este arhitectura ne putem 
orienta, aşadar, cel mai bine cu ajutorul acestei 
forme fundamentale. Casa este punctul de cris- 
talizare a tuturor problemelor arhitectonice, asa 
încît, pornind de la ea, avem cea mai lesni- 
cioasă perspectivă asupra problemelor si posi- 
bilitátilor arhitecturii. 

Casa adăposteşte. Ea apără de ploaie si de 
frig, de soare si căldură, dar si de ochii curio- 
silor sau de solicitările stäruitoare ale eelor din 
afară. My home is my castle: cei patru pereţi 
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intre care stau imi apartin; aici sint in sigurantà, 
aici sint si pot fi om. 

Casa ordonează. Ea raportează unul la celă- 
lalt spaţiile destinate muncii, somnului, odih- 
nei si festivităților. Scoate în evidenţă anumite 
spaţii, de exemplu căminul și dormitorul. Des- 
tinată îndeobşte mai multor, în majoritatea ca- 
zurilor foarte multor oameni, ea reglementează 
modul lor de convietuire si exprimă prin dis- 
punerea si succesiunea încăperilor o structură 
si o concepţie întotdeauna diferite asupra so- 
cietátii. Într-un palazzo renascentist cu o curte 
cu portic ,se tráieste* altfel decit intr-o casá 
Biedermaier sermaná; o vilá pompeianá trá- 
deazá, si după ce locuitorii săi au murit de 
mult, un stil de viaţă la fel de pregnant ca lo- 
cuinta de la oras a nobilimii franceze din se- 
colul al XVIII-lea. Chiar si numai scara — de 
pildă scara în spirală a goticului, în comparație 
cu scara încăpătoare a palatelor baroce ger- 
mane — relatează ceva despre orinduirea so- 
cială a unei epoci: ce fel de oameni erau cei 
care páseau pe aceste scări, cum o făceau, dacă 
doreau să fie văzuţi si admirati, infätisindu-si 
poate tocmai prin felul de a päsi sensul exis- 
tentei, sau dacă mișcarea aceasta nu constituie 
pentru ei decît ceva secundar, adică doar tre- 
cerea de la un nivel la altul. Casa proiectează 
uneori si în afară ordinea care domnește în ea, 
de exemplu, printr-o roată a soarelui, o ma- 
donă, o stemă. 

Casa deschide. Deschide spaţiul interior spre 
cel exterior şi astfel lumea interioară a omului 
spre cea exterioară. Ea „privește“ pe ferestre, 
si felul cum priveşte, prin geamuri bombate 
sau prin ferestrele Cinquecento-ului italian, cu 
ancadramentele lui înconjurătoare şi frontispi- 
ciile inältätoare, relevă deja raportarea inte- 
rioară spre lumea exterioară. Casa deschide usa, 
pentru a te lăsa să intri si să ieşi, si există tot 
atîtea forme de usi cîte gesturi de a pofti și 
de a aștepta. 
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Casa se înscrie. Este situată pe o stradă sau 
într-o piaţă, ea parte a acestora; ea se asimi- 
lează vecinilor prin înălţimea stresinei si forma 
acoperișului sau se deosebește de aceștia prin 
personalitatea ei; se încadrează în mișcarea unei 
străzi, poate ca interval hotáritor într-un ritm 
cuprinzător. Casa acţionează ca zoon politicon, 
ca fiinţă socială. 

Casa se raportează în sfîrșit la cer si pămînt. 
Își are temelia în pămînt, se eliberează de el 
mai uşor sau mai greu, se lipsește de el prin- 
tr-o amplasare largă, sau se înalţă zveltä, se 
separă de grădină sau trece în ea. În parterul 
rusticizat pămîntul ajunge pînă în casă. Soclul, 
baza coloanei sau a pilonului si treptele con- 
stituie expresia arhitecturală perfectă a acestei 
raportări la pămînt. Casa este legată si de cer: 
pe piatră sau tencuială reflectă sau refractă 
lumina; prin cornișa proeminentă ea se refuză, 
ca operă prin excelență a omului, întinderii 
nestructurabile, printr-un acoperiș ascuţit se 
înalță spre nori, printr-unul care unduieste 
armonios se asimilează, ca în China, crengilor 
copacilor. 

Cînd construieşte o casă, omul isi creează lu- 
mea sa si și-o rinduieste pentru a locui în ea. 
El isi apropie lucrurile, natura si pe semenii 
săi; ei nu-i mai sînt indiferenti sau străini, ci i 
se deschid. Acolo unde se întindea odinioară 
o pădure mută se găsesc acum arbori „cuvin- 
tători“, legaţi de ţăran, de cînd acesta a pus 
stăpînire pe pămînt si gospodăria sa. Acolo 
unde se umple pe stradă un gol între case ia 
naştere un context nou. În opera arhitectonică 
exteriorul indiferent intră într-o relaţie fertilă 
cu interioritatea creatoare a omului. Arhitec- 
tura este de fapt arta relaţiilor umane. 

În felul acesta am schiţat telurile capitolelor 
care urmează: trebuie să vorbim despre exte- 
riorul edificiului și despre spaţiul său interior, 
despre funcţia urbanistică si cea cosmică a ar- 
hitecturii; nu e cazul să vedem în ea o clădire 
utilitară infrumusetatä, sau un domeniu de 





aplicare a asa numitelor stiluri — romanic, go- 
tic, baroc etc. —, ci configurarea unui mod de 
viaţă și a unei relaţii mereu schimbătoare cu 
lumea. Trebuie să vedem cum în edificiu isi 
primesc „toate lucrurile tihna si avintul, de- 
părtarea și apropierea, lărgimea si îngustimea“!, 
după cum își dobindese locul firesc, tot prin el, 
nașterea si moartea, repausul si mișcarea, ca 
si diferitele forme ale convietuirii. 

Nici o epocá nu a evocat cu atita maturitate 
Si diversitate arhitectura ca artá a relatiilor 
umane ca secolul al XVIII-lea olandez in ta- 
blourile infátisind interioare ale marilor sài 
maestri. Pieter de Hooch, de exemplu stie sá 
exprime prin simpla imagine a unei curti in- 
treaga lume a casei și a vietuirii în ea (1). Ve- 
dem o curte dreptunghiulará pavatá, in planul 
de mijloe o poartă care dá într-un drum împă- 
durit, in dreapta o casá tipic olandezá, eu tigle, 
eu jaluzele batante si ferestre înalte. Un băr- 
bat așezat la masă fumează, o femeie care stă 
lîngă el bea, un copil stă deoparte — aceasta-i 
tot; deasupra cerul vast, în vecinătate un turn 
de biserică. Acest tablou face din casă simbolul 
modului de viaţă burghez: el respiră plăcerea 
de a discuta, sentimentul de fericire provocat de 
faptul eá femeia și bărbatul se plae şi că pruncii 
cresc într-un mediu tihnit. Se simte: interiorul 
casei este tot atit de curat si de comod ca si fe- 
restrele care îl închid si îl deschid în același 
timp spre exterior; se simte de asemenea plă- 
cerea oamenilor de a sta afară într-o zi fru- 
moasă, în atmosfera specifică ţării lor. Toate 
acestea se pot întrezări deja din contemplarea 
figurilor şi obiectivelor. 

Dacă facem abstracţie de ele, pentru a ne 
îndrepta atenţia doar spre linii, suprafeţe si 
culori, ni se adinceste acea impresie de armonie 
prezentă încă din motiv, în echilibrul dintre 
deschis şi închis, cer și curte, copac şi casă. 
Suprafaţa miscatá a peretelui casei si a pava- 
jului, cea ealmá a gardului de scîndură, supra- 
faţa schimbătoare a cerului conferă structurii 
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tabloului liniște și în linişte o ușoară diversi- 
tate. Linia verticală abruptă a peretelui casei, 
cea orizontală a zidului care închide curtea, 
cea oblică a coroanei copacilor — contrastele 
si tot ce mijloceste între ele se armonizează 
discret. În dreapta structura solidă a zidáriei 
ca fixare a zonei marginale, în stînga dim- 
potrivă linia dreaptă a gardului care se pierde 
în nedefinit, ca o relaxare a forţelor tensionate 
ale tabloului — astfel se raportează una la cea- 
laltă tensiunea si relaxarea, densitatea si per- 
meabilitatea. Si forma contribuie, așadar, la 
interpretarea modului de viaţă oglindit de ta- 
blou: depărtările și adăpostul, dinamismul și 
stabilitatea, cuprinse fiecare într-o liberă co- 
nexiune. Însă tabloul dobindeste mai ales prin 
culoare o bogăţie expresivă nouă, specifică. In 
registrul superior, de mijloc si în cel inferior 
se găsesc suprafețe multicolore: variaţii de al- 
bastru cenușiu în nori, de gri în gard, de alb 
în tencuială, de roșu în tiglele de deasupra por- 
ţii, de brun-auriu pe peretele din dreapta si pe 


sol — o infinitate picturală în miniatură. Ma- 
gistrală e mai ales diversitatea nuantelor din 
pavaj — nu numai de dragul frumuseţii artis- 


tice, oricît de gustată ar fi fost ea, ci „pentru 
a sugera în primul rînd frecventarea curţii, ge- 
neratiile care au ,vietuit* in ea. În timp ce 
culorile figurilor din colţuri sînt „rupte“ — 
negrul și argintiul cenușiu al bărbatului, gal- 
benul si verdele din fusta si sortul fetei — pe 
figura centrală a femeii, si numai la ea, stră- 
lucese culori pure, saturate; albastrul sortu- 
lui ei si roșul fustei au în tablou o forță de 
iradiere excepţională, ca și cum modul de 
viaţă plăcut si armonios al acestei case s-ar 
metamorfoza într-o cromatică dätätoare de 
bucurii. 

Casa ca formă arhetipală a activităţii con- 
structive ne face conștienți de ceea ce infäp- 
tuieste arhitectura; intimitatea omului și ná- 
zuinta lui către un adăpost sigur, pendularea 
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lui spre polul opus — de Ja tendinţa de a se 
inchide in sine spre cea de a se deschide lu- 
mii —, raportul cu semenii sái si structurarea 
vieţii in desfășurarea ei, apartenenţa lui atit la 
pămînt, cit si la eer, în mijlocul comunităţii 
umane, toate acestea sint fundamentale pentru 
actiunea de a construi si implicate ín ea. Chiar 
si cele mai monumentale edificii poartă această 
pecete. 

Arhitectura ni se înfățișează în cea mai de- 
plină máretie în lăcașurile sfinte — templele 
si incintele templelor, mormintele si altarele 
regilor deificati, bisericile creştine ale Răsă- 
ritului și Apusului. Nu este aici locul nici să 
le sugerăm istoria, nici să enumerăm măcar 
multiplele lor forme, de asemenea nu va fi 
subliniat specificul arhitecturii sacre în com- 
paratie cu cea profană. Aici trebuie stabilit doar 
arhitecturalul acestei arhitecturi, temeiul exis- 
tential al acţiunii de a construi comun tuturor 
edificiilor. Pentru atingerea telului schițat mai 
sus nu este esenţial la care edificiu sacru anume 
începe analiza, fie că este vorba de un templu 
egiptean sau grecesc, o biserică europeană sau 
una din Asia Mică. Cu toate acestea este re- 
comandabil să începem cu ceea ce ne este fa- 
miliar, deoarece prezintă în același timp impor- 
tantá pentru viaţa noastră. 

Vechea biserică Sf. Petru din Roma, înlo- 
cuitá astăzi de cea construită în secolele XVI— 
XVII, a ajuns să fie o operă de referinţă pen- 
tru dezvoltarea arhitecturii bisericești creștine, 
datorită simplităţii soluţiei ei clasice; în afară 
de aceasta se poate aprecia că este caracteristică 
pentru edificiul de cult în general. Forma ini- 
tialä a monumentalei clădiri sfintite în anul 
326 (2—4) poate fi reconstituită cu destulă 
fidelitate după desene și documente vechi. Bi- 
serica, placată probabil in interior si exterior 
cu marmură sau travertin, era lungă de c. 120 m 
şi lată de 64 m; întregul ansamblu, inclusiv 
curtea cu colonade măsura aproape 220 m, era 
aşadar şi mai mare decît actualul Sf. Petru 
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(211,5 m). Seara largă, împărţită în cinci seg- 
mente a cite şapte trepte, dueea printr-un por- 
tie cu trei deschideri în eurtea interioară des- 
chisă, atriumul, avînd la mijloc fintina pentru 
ablutiuni. Aici atrăgea privirea faţada orien- 
tată exact spre răsărit, mai ales atunci cînd, 
după eum descriu plini de încîntare pelerinii, 
mozaicurile străluceau minunat în primele raze 
ale soarelui. Din atrium se ajungea în nartex, 
iar apoi în nava (împărţită în nava centrală si 
colaterali) avînd 100 de coloane si sarpanta 


acoperişului deschisă. Ferestrele — zăbrelite, 
fără sticlă — erau amplasate în nava centrală 


înălţată deasupra navelor laterale si în pere- 
tele de la intrare: absida situată spre apus nu 
avea ferestre. Între ea si nava centrală se inter- 
cala transeptul întins, al cărui eentru se deschi- 
dea spre altar într-un „arc de triumf“. Singurul 
altar al bisericii era situat înaintea absidei, dea- 
supra mormintului Sf. Petru. În centrul absi- 
dei se găsea pe un piedestal tronul episeopului, 
lîngă el, în semicerc, stranele clericilor. Arcul 
de triumf si absida erau împodobite cu mo- 
zaicuri, pereţii navei centrale cu fresce?. 

Nu este însă suficient ea arhitectura să fie 
privită în acest mod exterior, pur formal. Ori- 
cît de important ar fi să se țină seama de toate 
aceste amănunte și de structura ei, ea nu ajunge 
încă să fie identificată ca lăcaș de desfășurare 
a vieţii. Trebuie să ajungem în gind împreună 
cu pelerinii in fata porților catedralei Sf. Petru 
după o călătorie îndelungată şi obositoare şi 
să trăim împreună cu ei dorinţa de a vedea 
mormîntul conducătorului apostolilor. La ve- 
derea scării ei simt „înălţarea“ bisericii deasu- 
pra clădirilor lumești. Nu aleargă pe trepte în 
sus, ci se tírásc pe ele în genunchi, apropiindu-se 
de sanctuar pas cu pas. Platforma largă a bise- 
ricii juca si rol de „scenă“: aici, în fata intregu- 
lui popor, avea loc iniţial încoronarea papei, aici 
se înfățișa el pentru prima oară ca locţiitor al 
lui Hristos. Porţile si incinta atriumului deli- 
mitează un lăcaș de reculegere și pregătire — 
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iată un alt act esenţial al omului, faptul cá se 
poate desprinde de cele exterioare si incepe 
drumul spre interior. Cînd mozaicul fatadei 
monumentale selipea așadar în soarele dimi- 
netii, strălucirea lui arăta că cel care se ruga 
avea în fata ochilor orașul lui Dumnezeu, scăl- 
dat într-o lumină sacră. Căci interiorul bisericii 
nu vrea să fie nimic altceva decît o sărăcăcioasă 
icoană a palatului ceresc cu sala tronului vă- 
zut de Ioan (Apocalipsă 4, 1—11). Iată de ce — 
si nu de dragul unei afirmári exterioare ne 
intimpiná măreţia si splendoarea coloanelor, 
arhitravelor și imaginilor, a draperiilor pre- 
tioase si a lämpilor?. Transeptul s-a dezvoltat 
din arhitectura antică a sălii tronului^*, omul 
din antichitatea tîrzie, care-și aducea aminte 
de ea, simțindu-se aici în preajma împăratului 
ceresc, a Pantocratorului. Însă în nava longi- 
tudinală credincioşii se contopeau într-o uni- 
tate similară cu ces coloanelor celor cinci 
nave care se orientau, toate împreună, spre 
altar. După ce „sala tronului“ te pregătește pen- 
tru a-l vedea pe „suveran“, iată-i chipul în 
mozaicul absidei; loctiitorul sáu sade in jiltul 
episcopului, iar preotul său îl cheamă, cu fata 
îndreptată spre răsărit şi spre comunitate. 
Doar privită astfel poate fi descoperită bise- 
rica drept lăcaş sacru, doar atunci se vädeste 
ă i s-a imprimat caracterul unei căi: din lume 
spre dumnezeu, din orașul profan spre bise- 
rica „înălţată“ cu ajutorul scării, din exterior 
spre interior, dar și de la cer (absidă) spre pă- 
mint (navă). Ea se raportează întru totul la cel 
care se roagă, care trebuie să-i împlinească for- 
mele. Mozaicul fațadei constituie pentru el un 
„semn“; navele „așteaptă“ comunitatea, tran- 
septul pe clericii care alcătuiesc curtea „impä- 
ratului ceresc“, masa altarului darurile de vin 
şi de piine; tronul episcopal își tine „pregătită“ 
ináltimea-i simbolică, căreia trebuie să-i cores- 
pundă vestitorul Cuvintului; în concá — ce 
poate fi interpretată ca o prescurtare a cosmo- 
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sului — „apare“ Pantocratorul. În navele la- 
terale domnește penumbra, deoarece sînt apro- 
piate de pămînt; în zona cea mai înaltă, cea a 
șirului de ferestre din nava centrală, strálu- 
ceste o lumină intensă, deoarece această zonă 


reprezintă cerul. Să nu uităm că — în viziunea 
bisericii — ea se înalţă deasupra pámintului si 


coboară în acelaşi timp din cer, spre oameni. 

Întreaga arhitectură există doar prin om; ea 
nu este inteligibilă ca formă siesi suficientă. 
Această lege o condiţionează si în cazul solu- 
tionärii celui de-al doilea tel fundamental pe 
care şi-l propune: acela de a realiza edificiile 
puterii. Arhitectura potentatilor a fost în toate 
timpurile si ţări 





ările o formă fundamentală a ac- 
tivitátii constructive. În India, China si Japonia, 
in Egipt si in Iran, palatul eoncentreazá majori- 
tatea capacitátilor; importanta sa este hotári- 
toare si în arhitectura occidentală: în cetăţile, 
palatele imperiale şi castelele Evului Mediu, în 
palatele nobiliare ale Renașterii (deosebit de 
frumoase si imposibil de exclus din imaginea 
oraşului la Florenţa), în cazul monumentalelor 
e baroc de la Versailles, Würzburg, Viena, 
Eseorialului din Madrid, printr-o intrepá- 
trundere foarte spaniolă de reședință regală, 
biserică si minástire; la numeroasele primării 
bine alcătuite, mai ales la cele din Italia şi Ger- 
mania: cu turnuri zvelte la Florenţa și Siena, 
cu frontonul fin ajurat la Münster si Tanger- 
münde, amplu dezvoltate in látime la Bremen 
si Braunschweig. Desigur că omul nu ar fi 
recurs la atîta trudă si atîta bogăţie imagina- 
tivă dacă o atare configurare în piatră a sim- 
bolurilor puterii nu ar fi fost o problemă se- 
rioasă, esențială. 

Cînd s-a ocupat de istoria lui Ludovie al 
XIV-lea, Jakob Burckhardt a dat de un instinct 
originar al puterii: insatiabilitatea; el a între- 
vázut degenerarea acelui instinct in lácomie, 
fapt prin oare ea devine eo ipso de nesatisfácut, 
nefericită si rea in sine însăși. Cetăţeanul elve- 
tian si patricianul din Basel pretuiau, fireşte, 
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puterea si autoritatea, insá la fel de firese erau 
ostili fatá de betia puterii, singura pe care o 
calificau drept rea în esenţa ei? Noi — moste- 
nitorii secolului al XIX-lea însetat de putere si 
fiii secolului XX nu mai putin ahtiat dupá ea 
— cu greu mai putem avea o atitudine nepárti- 
nitoare fatá de putere. Unii o idolatrizeazá ca 
tel absolut, altii tind sá se distanteze de actiu- 
nile politice, retrágindu-se in propria interio- 
ritate. Unii sint angajati politic prea mult, cei- 
lalti prea puţin. Ambele atitudini pot fi discu- 
tabile. În această situaţie ar fi interesant să 
cercetăm edificiile puterii, pentru a ne da 
seama cum se configurează în ele sub aspect 
arhitectonic — ideea stäpinirii. Sperăm să ajun- 
gem astfel la o limpezire a propriei noastre 
existente. 

Un punct culminant ín configurarea arhitec- 
tonică a stápinirii îl constituie “palatele Renas- 
terii italiene, mai ales cele din Florența, Roma 
si Venetia (5.6). Principii si familiile marii bur- 
ghezii din numeroasele orase-stat şi-au con- 
struit mai ales în secolele al XV-lea şi al 
XVI-lea clădiri dreptunghiulare masive, însă 
niciodată amenințătoare sau apăsătoare. Aceste 
palate, de regulă cu trei nivele, au ferestre 
dispuse pe suprafață în urma unor măsurători 
bine efectuate, iar în interiorul blocului o curte 
interioară deschisă, uneori cu două nivele, îm- 
prejmuitá cu colonade, de unde porneşte scara. 
Se poate spune că palatul italian există în pri- 
mul rînd de dragul fațadei si al curții interioare. 
Aici se concentrează valorile sale cele mai 
bune valori nu numai în sens artistic, ci, da- 
torită artei superioare, si în sens uman. Prin 
simbolul formelor lor, edificiile acestea vorbese 
despre o anumită atitudine umană si conduită 
în viață. Nu voința omului de a se situa sus si 
de a-i asupri pe ceilalti este cea care le carac- 
terizeazá, ci spiritul unei formaţii echilibrate, 
viguros armonioase. Fațada este aproape întot- 
deauna un model de claritate, coerenţă si má- 
retie simplă. Fiecare parte individuală se în- 
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fátiseazá în deplină frumuseţe si se leagă cu 
toate acestea de cea învecinată într-o deplină 
armonie. În felul acesta se dă o pildă pentru 
convietuirea oamenilor: să fie cu adevărat 
umană, fără meschinărie şi mărginire, să aibă 
măreție, însă nu în detrimentul inimii si prin- 
tr-o încordare rece, individul să se desfásoare 
liber si să slujească în același timp benevol co- 
munitätii. Aceeași forţă de expresie este pro- 
prie şi curţii interioare, a cărei vrajă rămîne 
de neuitat pentru cel care călătorește in Italia. 
Ca spaţiu de locuit în aer liber, cum nu se poate 
imagina un altul mai nobi! si mai vesel, ea 
atenuează prin farmecul așezării coloanelor 
masivitatea edificiului în ansamblu. Ordinea 
transparentă a arcurilor îl umple pe privitor de 
liniște si siguranţă, alternanţa perspectivelor, 
legătura dintre sala ocrotitoare si spaţiul des- 
chis, apariţia erg a cerului deasupra 
maselor grele de piaträ — toate acestea sem- 
nificä o intensificare a fericirii vietii. 

A rămas cumva umanitatea exprimată în 
formele acestor clădiri doar un vis frumos, însă 
neîmplinit? Se înalţă ele curate si desävirsite 
deasupra unei lumi a crimei şi exploatării — pa- 
late imaginare asteptind dintotdeauna zadar- 
nic oamenii care să le corespundă interior? De- 
sigur, proprietarii lor au fost adeseori tiranici 
potentati care nu se dădeau în lături de la 
nimic în conflictele lor sîngeroase. Dar nimic 
nu ar fi mai fals decit generalizarea acestor 
fapte, mai ales în aceste vremuri. Noi înclinăm 
să scriem istoria pornind, am spune, de la ca- 
tastrofe — războaie, distrugeri, certuri pentru 
mosteniri, tratate mai mult sau mai puţin pu- 
trede; dacă este însă privită din perspectiva 
reusitelor ei, se vede că omenirea a cunoscut 
numeroase şi îndelungate epoci de pace, că a dat 
mulţi conducători remarcabili. În acest context 
ne stă înainte plină de strălucire Renașterea 
italiană. Cit de exemplar şi-a rinduit si articu- 
lat statul pe baze spirituale, de pildă, familia 
Gonzaga din Mantova! Cit de stăruitor s-a în- 
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grijt de popor la Urbino Federigo da Monte- 
feltro: în cazul unor nenorociri publice, el era 
primul care sárea în ajutor: orice locuitor din 
Urbino putea veni neanuntat la palat ca să-și 
prezinte doleantele. În întreaga Europă era 
vestită curtea din Ferrara, remarcabilă deopo- 
trivă prin arte si ştiinţe, care se distingea în 
plus prin administraţia ei financiară corectá: 
iar faptul că cele mai nobile și mai inteligente 
femei ale secolului ajungeau prin märitis la 
Ferrara a contribuit substanţial la faima sa. 
Alături stăteau realizările republicilor Veneţia 
şi Florenţa — a le numi înseamnă a învia lumi 
întregi de îndrăzneală, frumuseţe, bucurie. Nu, 
palatele Renașterii italiene nu erau construite 
pentru fiinţe imaginare. Oameni adevăraţi, care 
vedeau in ordine si în formarea omului țelul 
stápinirii, le-au făurit cu spiritul îndrăzneţ si 
matur si au apărat în viltoarea istoriei ideea 
întruchipată în ele. 

Am menţionat aici intenţionat cîteva fapte 
istorice, nu pentru a ,inviora* cumva contem- 
plarea arhitecturii (ea nu are nevoie de o ast- 
fel de înviorare), ci pentru a arunca o lumină 
asupra funcţiei operelor arhitectonice în so- 
cietate. Construind omul își schiteazä forma 
existenţei sale. Arhitectura se găseşte faţă de 
ea într-o tensiune rodnică. Omul se poate dis- 
tanta lăuntric de ceea ce a construit; el poate 
realiza aceasta si faţă de sine însuși. Din con- 
tactul cu o arhitectură semnificativă a puterii 
rezultă așadar că orînduirea socială și arhi- 
tectura depind una de cealaltă, precum între- 
barea si răspunsul, experimentul si proiectul, 
fenomenul și ideea. În aceasta constă inepuiza- 
bila fertilitate a marii arhitecturi 

O a treia temă majoră a arhitecturii este casa 
orásanului si a ţăranului. În prezent ea se gá- 
sește în prim planul interesului nostru, ceea 
ce este de înțeles după cumplitele distrugeri ale 
războiului și faţă de nefasta aglomerare a popu- 
latiei într-un spaţiu restrins. În deplorabilele 
condiţii locative din vremurile noastre omenes- 
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cul este adeseori alterat: oamenii încep să se 
urascá sau ajung insensibili; viața de familie 
ineeteazä. Si aici se vädeste conexiunea nece- 

ră dintre ordinea socială si ordinea arhitec- 
tonică, dintre haosul social si haosul arhitec- 
tonic. Nu ne este însă permis să transpunem 
supra istoriei grijile noastre actuale si să 
credem că această a treia sarcină a arhitecturii 
w fi avut în trecut aceeaşi importanţă ca 
celelalte două. in 1 China si India rîv 














pentru lăcașul zeilor și al morţilor era nemă- 
surată; apoi urma, în ordinea importanţei, casa 
'egelui; locuinţele erau însă modeste si neaspec 


A 





tuoase. La na ele au păstrat un caracter 
aproape improvizat chiar si în timpul strálu- 
citoarei domnii a lui Pericle, cînd au luat nas- 
tere máretele edificii de pe Acropole. De abia 
în Imperiul Roman au căpătat o mai mare pon- 
dere, pe de o parte casa cu locuinţe de închiriat 
cu mai multe etaje, iar pe de alta casa luxoasá 
pentru o singurá fimilis. in timp ce Evul Me- 
diu s-a mulţumit iarăși cu locuinţe fără pre- 
tentii, chiar si locuinţele nobilimii fiind a 
de incomode, dupá cum pot fi studiate, de exe: 
plu, în cetăţi. 

Chiar dacă edificiul-locuintá ocupă asadar 
ultimul loc între formele arhitecturii. el nu 
fost totuşi în nici un caz neglijat din punct de 
vedere artistic. Au luat stere numeroase 
forme exemplare, care ne permit sá sesizám in 
chip mai profund ce este o casá, ce este ea in 
tare să dea. Si aici se vede că felul de a con 
strui trădează felul de a fi al omului, cá lucr 
rile constructorilor pregătesc întotde auna spa- 
tiul adecvat pentru un anumit sentiment al 
vieţii. În „Faust“ al lui Goethe, în scena AW 
tea morţii“, Faust isi îndreaptă privirea de pe 

înălțimea verde înapoi spre oras, dinspre ale 

ărui porti curge mulțimea pestriță de oameni, 
Keds a se bucura afará, cu ocazia plimbárii 
de Pasti, de natura care s-a redesteptat. Din 
cuvintele lui se desprinde o imagine plastică 
a oraşului medieval din gotieul tîrziu, influen- 
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tatá bineînţeles si de iluminism: „Pe poar- 
ta-nnegrită de vremuri si goală / În grupuri 
pestrite mulțimi dau năvală, / Si toti bucuroși 
se zoresc. / Ei ziua-nvierii cinstesc, / Căci astăzi 
chiar lor li se pare că-nvie, / Din casele scunde 
cu-odáile-n picle, / Uitind de unelte, de-a bres- 
lei robie, / De sub apăsarea de streşini şi ţigle; / 
Din străzile reci şi înguste, / Din noaptea pi- 
oasă-a bisericii scoși / Acum în lumină se plimbă 
voioși.“ (Goethe, Faust, trad. Ştefan Aug. Doinas 
București 1982, Editura Univers, p. 72—73). 
Oraşe ca cele pe care le are în faţa ochilor 
Goethe ni s-au păstrat în mare măsură pînă 
astăzi: Rothenburg, Dinkelsbühl sau Nórdlingen. 

Orasul medieval avea nevoie de ziduri pentru 
a fi apărat de atacuri, iar această incintă îi in- 
ghesuia pe locuitori într-un spaţiu restrins, asa 
încît lăţimea străzii trebuia calculată cu econo- 
mie, casele neputind să crească decît pe verti- 
cală. Astfel de șiruri de case sînt incredibil de 
voluntare. Ele se desfăşoară la voia intimplárii 
si se adaptează terenului existent (7). Însă în 
felul acesta le este proprie vraja imprevizi- 
bilă a unui fenomen viu si ne încîntă prin bo- 
gátia vieţii lor individuale. Aici ne intimpiná 
un foişor, dincolo un fronton. Împărţirea nive- 
lelor se realizează aici într-un fel, dincolo cu 
totul altfel. Aici casa se lăfăie în lăţime, din- 
colo se înghesuie într-un spaţiu strimt. Iar grin- 
zile paiantei tensionează tot mereu suprafe- 
tele cu tencuială deschisă într-o mișcare — 
i-am spune, aproape, ,ramificare* — organică. 

Însă toată eflorescenta si aglomerația aceasta 
provin din același nucleu: străzile s-au format 
în jurul pietii si al bisericii si s-au înmulţit 
treptat, fără a înceta însă să se raporteze la 
acele puncte centrale ale vieții publice. Dea- 
supra particularului se situează astfel ceea ce 
este comun: credinţa, întruchipată de biserică, 
și activitatea civică, întruchipată de primărie. 
Primăria si biserica fac parte inseparabil din 
aceste orașe si se impun tăcute și statornice faţă 
de invälmäseala veselă a pitorestilor case cu 
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palantá. Cládirile comunitátii sint repere ma- 
jore pentru toti si pînă si casele burgheze, întru 
totul individuale, se raporteazá la ele. Acest 
fapt este deosebit de impresionant in cazul unui 
teren in pantá, ca, de pildá la Limburg pe Lahn. 
Punctul cel mai înalt îl ocupă domul, zugrăvit 
initial în alb, care, prin luminozitatea sa ira- 
diantă, contrastează cu stincile întunecate. In- 
spre această fortăreață sacră se ináltau în trepte 
casele cu fronton, viu colorate — multiplul în 
fata monumentalului, lemnul în faţa pietrei 
grandioase, formele înguste în fata monumen- 
tului măreț ce domină întreaga vale largă a 
Lahnului. 

Dacă pătrunzi în interiorul unor astfel de 
se cu paiantă, ai cu siguranță adeseori sen- 
imentul că sînt asemenea imaginii sugerate 
de versurile din „Faust“ al lui Goethe — joase, 
îmbicsite şi apăsătoare. Dintr-o astfel de com- 
primare a dimensiunilor rezultă însă adeseori 
o liniște si o reculegere particulară, si tocmai 
noi, cei aruncaţi ici si colo de soartă, simţim cu 
recunoştinţă cum te ocrotesc astfel de locuinţe. 
Măiastra gravură a lui Dürer — Sf. Ieronim în 
chilie — fixează condensat această impresie (8): 
liniștea zumzáitoare, curăţenia agreabilă, tesá- 
tura blindá a luminii care se refractá în ochiu- 
rile de sticlă bombată. 

Trei idei de bază domină așadar istoria arhi- 
tecturii: sacrul, configurarea puterii, pregăti- 
rea căminului pentru familie. 

Raportindu-se cu precădere la colectivitate, 
arhitectura nu permite o configurare prea per- 
sonală. Sigur că și ea poate deveni o profesiune 
de credinţă a artistului, însă caracterul ei pu- 
blic face ca această mărturie să fie convergentă 
cu felurile si aspiraţiile comunităţii. Întreaga 
istorie a arhitecturii este de fapt o luptă pen- 
tru forme tipice, care — prin natura lor — sînt 
întotdeauna mai puţin individuale decît cele 
ale artelor plastice. Transformările din sculptura 
Greciei sînt astfel mult mai mari decît cele din 
arhitectura ei, în mare parte stabilă; edificiile 
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germane din jurul anului 1500 seamănă 
mult mai mult intre ele decit tablourile lui 


Dürer, Grünewald si Pacher. Anumite îndrăz- 
neli extreme, posibile în pietură, cum ar fi 
Apocalipsa lui Dürer, Altarul din Isenheim al 
lui Grünewald, sau autoportretele lui Rembrandt 
nu-și au nici un corespondent în arhitectura 
timpului. 

Asemenea caracteristici 
de marcante şi duse la extrem ar veni, de alt- 
tel, în contradicţie cu natura materialului si cu 
dificultátile tebnicilor de constructie. Pictura 


individuale deosebit 











are posibilități tehnice aproape nelimitate, 
sculptura ceva mai limitate, arhitectura cele 


mai limitate. Limitele proprii materialului și 
tehnicii constructive nu sînt însă contrare esen- 
tei arhitecturii, ci conforme ei. Arhitectura tre- 
buie să aibă o greutate, o pondere specifică și, 
prin ea, perenitate și fermitate. Artistul inelude 
în voinţa sa creatoare și aceste conexiuni, ex- 
primind idealul de perenitate al colectivităţi. 
Raportare la colectivitate, forme tipice, trăini- 
cie: cele trei trăsături esenţiale ale arhitecturii 
formează o conexiune interioară; prin maniera 
de structurare a spaţiului, raportată la comuni- 
tate, ea întruehipează în forme tipice ceea ce 
este tipic pentru o colectivitate dată. 





Această lege face inteligibilă și desfăşurarea 
perioadelor ei de dezvoltare, înflorire și declin. 
Ceasul bun al arhitecturii soseste atunci cînd 
o colectivitate se regăsește pentru prima dată 
(de pildă în bazilica paleo-crestinä), cînd ajunge, 
cu siguranță suverană, parcă la apogeul vieţii 
ei (de exemplu în arhitectura romanică), sau 
cînd se trezește o nouă voinţă îndreptată spre 
colectivitate după o epocă de individualism (si- 
tuatia Renaşterii timpurii în urma multiplelor 
fárimitári sociale ale lumii goticului tîrziu; de 
asemenea, situaţia actuală). Perioadele de declin 
ale arhitecturii coincid cu cele ale societăţii 
(abrutizarea arhiteoturii în timpul imperiului 
roman tîrziu sau la sfîrşitul secolului al XIX- 
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lea); în astfel de epoci se ofilesc pînă si talen- 
tele creatoare, deoarece nu mai găsese sprijin 
si ecou în viața publică. 











2. Fundamentele formei 


Arhitectul își atinge țelul — schițat in pri- 
mul capitol — cu mijloacele structurării, co- 
mune arhitecturii și artelor imaginii: prin faptul 
că alternează ingenios linia, suprafata si masa 
și cá le foloseşte cumpánindu-le cu pricepere; 
cá articuleazá si subliniazá punctele de articu- 
latie; că stie să folosească creator orizontala si 
verticala — cele două direcţii fundamentale ale 
acțiunii de a construi, — că ştie cum să distri- 
buie cu noblețe părţile componente, fácindu-le 
ă se contopească sau să contrasteze pregnant; 
că se pricepe să confere părţii exterioare si 
spaţiul interior proporţia necesară de calm si de 
mișcare ritmică. | 
Vechii teoreticieni ai arhitecturii au prea- 
nărit ca rezultat al acestor procese subtile ceea 
ce numeau ei drept „proportio“ (Marcus Vitru- 
vius Pollio) adică raportul corect dintre de- 
talii, ,,concinnitas* (Leon Battista Alberti), re- 
prezentind armonia lor interioară, precum si 
cel „rapport d'égalité et de ressemblance“ 











Francols Blondel), adică ordonarea simetrică. 
nsa acestea nu sint, în fond, decît niste refe- 
" 1 ] ` i 1 1 ` 

iri ] are la un efect misterios, care nu 





fi dobindit numai prin voinţă si hărnicie. 

Ceea ce este frumos la arhitectură din punct 
le vedere artistic nu poate fi nici învăţat, nici 
alculat. În tendința lesne de înteles de a se 
junge la reguli practicabile, s-a crezut adese- 


ri in posibilitatea calculării si s-au căutat for- 
nule matematice. Chiar dacă această intenţie 
este condamnată să esueze, există totusi o le- 


ătură strinsá, deşi greu de descris, între arhi- 
tectură şi matematică. Au fost identificate, de 
pildă, anumite fundamente aritmetice si geo- 
metrice pentru arhitectura Greciei, a Evului 
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Mediu, a Renasterii si a barocului franeez: raza 
interioară a coloanelor se găseşte într-o anumită 
proporție cu înălţimea sau distanța lor (4 mo- 
dul“); nava centrală a unei biserici este formată 
uneori din subspatii pátr ate de aceleasi di 
siuni care constituie si unitatea de másurá i pen- 
tru transept si cor (schematis mul paa 
în afară de aceasta, colateralele sînt ad i 
jumătate aşa de late cît nava cen itralàá, jar inel 
travee pătrate a navei centrale îi corespund 
două travee mai mici ale colateralelor; niue 
forme sint concepute uneori din cerc, semi- 
cere, diferite segmente de cerc, Lett sau 
odes ale à rate, dreptunghiuri, elipse, 
al & Î is si baroc. Aceastá matemati- 
zare a con xplicá din diverse motive: 
din ceri inje s atit — usur: procesu- 
lui de muncá printr-o anumitá rationaliz 
din conceperea elementului formă ca ur 
de măsură — în gotic, de exemplu, octogonul 
oa modul al măsurii — si mai ales în arhitectura 
Asiei din considerente cosmologice opera 
omului trebuia să concorde cu universul ordo- 
nat în funcţie de măsură şi număr. Contem- 
platia iscoditoare a urma şilor se pierde binein- 
teles cu ușurință în speculaţii: literatura de- 
dieatä re elatiei dintre arhitecturá si matematicá 
este bogatá in misticisme sterile. Oricit de mult 
ar participa matematica la o operá arhitecto- 
nicá ea nu-i poate oferi t totusi niciodatá arhitec- 
tului mai mult decit o regulá sau un tezaur de 
experienţă; si ea nu constituie decit materia 
pentru geniul sáu modelator, singurul care in- 
suflá viaţă cifrelor si măsurilor. 

La fel de puţin ca intrebuintarea legilor ma- 
tematice duce intrebuintarea orname entelor la 
constituirea unui întreg artistic. Nu ele dau 
naştere acestuia, ci acesta lor, în sensul că an- 
samblul edificiului decide dacă se folosesc or- 
namente, care, unde si cîte. Casa simplă olan- 
deză din secolul al XVII-lea (1) nu are mai pu- 
tin suflu artistic decit partea rásáriteaná impo- 
dobitá risipitor a unei biserici romanice tirzii 
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(16). Renuntarea la ornamente, precum si ata- 
samentul fatà de ele sint motivate intotdeauna 
de situaţia respectivă: cea dintii se potriveşte 
felului simplu, intrucitva puritan al poporului 
olandez, cea de a doua fanteziei luxuriante a 
stilului romanic tîrziu. Clădiri din aceeași epocă 
și învecinate spaţial sînt, în funcţie de situaţie, 
neori ornamentate bogat ca domul din 
Köln — sau sărace — ca biserica abatialá a 
mănăstirii cisterciene din Altenberg. In istoria 
judecății artistice a fost enunțată adeseori ecua- 
tia falsă: arhitectura ca artá—formá adecvată 
scopului +- decorație; sau ca să o spunem prin 
cuvintele unui zidar hamburghez cumsecade: 
„intii construiese. o casă, nu? si după aceea 
pun pe ea un stil drágut*6. O clădire proastă 
nu devine bună prin decoraţii, dar una bună 
ajunge cu ușurință proastă datorită acestora. 
Hotăritoare este necesitatea lor fundamentată 
în sensul clădirii, după cum în artă, în general, 
nu există nimic exterior, nici o reţetă, nici un 
fel de scheme; si ceea ce se moşteneşte prin 
traditie trebuie sá fie tráit intotdeauna din nou, 
cind se foloseste, trebuie sá fie intotdeauna plin 
de viaţă. In opera reușită elementele nu rămîn 
niciodată simple elemente, ci se arată a fi de- 
terminate de sensul ei interior. Măsurile, rit- 
mul, compoziţia, decoraţiile etc. se conditio- 
nează de aceea reciproc, unele le susţin pe cele- 
lalte, ele merg împreună. Bineînţeles că aceasta 
au se produce conform unei norme întotdeauna 
aceeași, ci în multe feluri surprinzătoare şi care 
evoluează istoric. Nu există o unică proporţie 
frumoasă, un unic ritm frumos. Nenumărate 
feluri de frumuseţe stau pe aceeași treaptă, 
egale în drepturi si nici unul nu poate pre- 
tinde, rupt de epoca sa istorică, să fie model 
pentru toate timpurile viitoare. 

Absolutizarea unui stil duce prin imitație 
stilistică la dizolvarea oricărei sensibilitáti sti- 
listice. În cea de a doua jumătate a sec. al 
XIX-lea s-a sărit de la un stil istoric la celă- 
lalt, de parcă ar fi fost piese interschimbabile 
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făcute la normă; o casă a fost construită în stil 
gotic, cealaltă în baroc, o a treia ca în Renașterea 
italiană, sau s-au amestecat la întîmplare, cum 
s-a întîmplat cu Palatul Justiţiei din Bruxelles 
(9), formele Antichității, ale Renașterii, barocu- 
lui si chiar ale culturilor extraeuropene, pentru 
a se obține un efect grandios si o suprafaţă 
miscatá, strălucitoare, oarecum impresionistă. 
Sub domnia arhitecturii istorice multe din ora- 
sele noastre au ajuns să fie o paradă tragi-co- 
mică a stilurilor si confirmă spusele lui Oscar 
Wilde: „Majoritatea oamenilor sint alti oameni, 
gindurile lor sînt părerile altora, viaţa lor este 
mimetism, pasiunile lor sint un citat. 

Netemeinicia unui astfel de comportament 
devine vizibilă în momentul în care arhitectura 
este concepută ca lăcaș al vieţii; însă viaţa nu 
o poţi împrumuta, te poţi doar încumeta să o 
trăieşti fiindcă iti aparţine. Construind, omul 
se încumetă să intre într-o formă de existență 
obligatorie. Folosirea unui stil al trecutului nu 
înseamnă fugă de decizie decît acolo unde mai 
există o legătură interioară cu el. Faptul că 
biserica mănăstirii din Essen reia în interior 
după aproape 200 de ani forme ale capelei pa- 
latine din Aachen, sau dacă francezii au recon- 
struit între 1601 si 1829 biserica Sainte Croix 
din Orléans, distrusá de calvini in 1567, intr-un 
stil înrudit cu goticul secolului al XIII-lea, se 
datorează în ambele cazuri unei tradiţii vii: 
într-un anumit fel trecutul continuă să le fie 
prezent și, astfel, viitor. 

Am constatat, așadar, că arhitectului nu-i 
ajută la dificila modelare a unei clădiri nici o 
schemă matematică, nici o manipulare de deco- 
raţiuni, nici o combinaţie de sabloane stilistice 
tradiționale. Pentru a înrădăcina un edificiu în 
lume, în asa fel încît să ajungă parte a străzii, 
oraşului, a peisajului, este nevoie de o expe- 
rientá bogată, de o minte limpede si mai ales 
de o sensibilitate sigură. Sensibilitatea arhitec- 
tului se vádeste nu în ultimă instanţă printr-o 
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senzorialitate activă, eventual prin faptul că 
nutrește o dragoste genuină pentru material si 
prelucrarea lui. La Soest efectul artistic de- 
pinde in mare măsură de splendida gresie verde 
de marná a bisericilor; la Paderborn piatra de 
calcar cenușiu parțial negricios, parţial de un 
alb spálácit, se armonizează într-un mod unic 
cu severul turn de vest al domului; piatra gal- 
benă a domului din Münster se armonizează 
cu verdele aramei de pe acoperișuri, care strá- 
luceste la cea mai uşoară rază de lumină si 
care pare sá respire in alternanta luminii si a 
umbrei, pare să trăiască în ritmul norilor care 


trec. 





„Bineînțeles că s-ar ajunge la absolutizarea 
unui ideal determinat în timp, dacă s-ar con- 
sidera cá doar simpla aparentá a materialului 
este artisticá; și acoperirea si remodelarea lui 
pot fi întru totul indreptátite. Ochii nostri per- 
cep, ce-i drept, nervurile crăpăturilor de pe 
suprafaţa unui perete ca fiind frumoase; pen- 
tru maeştrii stilului romanic tencuirea unui pe- 
rete ȘI pictarea unor nervuri artificiale regulate 
semnitica însă o creştere valorică si o detașare 
de caracterul aleatoriu al diferitelor dimensi- 
uni ale pietrei. Vrem să-i lăsăm, ce-i drept, fie- 
carui material specificitatea lui: lemnului dese 
nul, iar pietrei greutatea (10); goticul însă a 
acoperit lemnul cu culoare si a ajurat piatra 
(1 1), ba chiar a făcut din ea o textură transpa- 
reni pentru a conferi astfel materiei o stră- 
"Ir superioară Si pentru a o spiritualiza. Noi 
sintem, ce e drept, ostili oricárei sugerári nea- 
utentice a materialelor si le infátisám asa cum 
sînt, însă Evului Mediu îi plăcea să picteze pe 
coroane $1 arcuri modele specifice marmurei 
nu pentru a induce în eroare pe privitor cu 
astfel de puncte si linii ondulate, ci pentru a 
apela la capacitatea lui imaginativă, în asa fel 
incît să considere sensibilul simbol al supra- 
sensibilului, piatra ieftină drept marmură pre- 
țioasă, lar marmură prețioasă ca semn al va- 
lorii indescriptibile a orașului ceresc. Mate- 
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rialul poate frina si stimula fantezia artisticá; 
in functie de aceasta este acoperit sau scos la 
vedere. Atasamentul față de „naturaletea“ ma- 
terialelor si „onestitatea“ prelucrării lor presu- 
pune o atitudine foarte precisă, fără îndoială 
fertilá, însă, în același timp, determinată tem- 
poral si care îngustează. 

Materialul construcţiilor apare adeseori „mai 
natural“ decît se intentionase, 'datorită unei 
eroziuni treptate. Marmura templelor greceşti, 
care ne entuziasmeazá prin puritatea ei, era 
acoperită în anumite locuri cu un strat gros 
de culori saturate. Domul din Limburg care, 
datorită pietrei sale brute, îi părea sensibili- 
tátii romantice ca înălțat din stîncă, avea o 
tencuială netedă si deschisă, iar arcurile, co- 
loanele, capitelurile si cornisele pictate în cu- 
lori puternice contrastau cu fundalul, pentru 
a se accentua structura. Schița planului fațadei 
vestice a domului din Strasbourg, păstrată în- 
tr-o copie veche, prevede tratarea în culori a 
întregii faţade: pentru stratul cel mai adînc 
galben, pentru cel mijlociu roșu, iar pentru 
cel de sus albastru degajat si dispersată; dacă 
acest lucru s-ar fi realizat s-ar fi obţinut o 
dispunere clară si transparentă în adincime a 
pluralitátii de forme, în timp ce, datorită lip- 
sei culorii, edificiul apare astăzi mai haotic, în 
sens romantic mai misterios, în sens gotic mai 
imperfect. 

Efectele imprevizibile pe care le obtine ar- 
hitectul cu forme, culori si lumină din speci- 
ficitatea materialului, fárá ea sau chiar in opo 
zitie cu ea, nu sînt supuse decit unei singure 
legi, anume că astfel trebuie să ia naștere un 
ansamblu omogen, în sine necesar. Omogen 
este atunci cînd fiecare parte se acordă cu toa- 
te celelalte, cînd fiecare mijloc de modelare 
concertează parcă în corul armonic al forme- 
lor ca un instrument individual într-o orche- 
stră simfonică. Asa numita puritate stilistică 
nu joacă în această privință un rol esenţial; 
prin faptul că, de exemplu, în perioade înde- 
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lungate de construcție transeptul romanic se 
leagă la domul din Strasbourg de un naos go- 
tic, sau că la domul din Mainz (12) turnul careu- 
lui din sec. al XIII-lea primește în epoca baro- 
cului, in 1769, o învelitoare nouă foarte miş- 
cată, ambele raportindu-se în plus la o fintinä 
renascentistă — într-o fugă care cuprinde o 
jumátate de mileniu —, nu se distruge in nici 
un caz omogenitatea, ci se confirmă dimpotrivă 
că ca decurge uimitor de neregulat, însă or- 
ganic, din evoluţia istorică a formelor. Omoge- 
nitatea poate lipsi stilului unitar (pe care-l 
poate aplica si un cîrpaci) si poate să apară cu 
deosebit de multă fantezie la una şi aceeași 
operă, în ciuda unor stiluri diferite. 
Omogenitatea obținută în acest mod sau pe 
altă cale este necesară atunci cînd evidenţiază 
acea viaţă comunitară pe care o urmăreşte în- 
totdeauna o construcţie si, evidentiind-o, o 
face posibilă concret. În cazul unei lucrări 
reuşite, necesitatea străbate atît dispoziția de 
ansamblu, cît şi execuţia fiecărui amănunt. 
Pentru templul grecesc forma sa de capitel, de 
exemplu (13), este tot atît de necesară ca cea 
corespunzătoare pentru biserica bizantină (14). 
Capitelul doric sever si viguros al Partenonului 
odihneste in sine — un ansamblu unitar, siesi 
suficient — si se desprinde in acelasi timp din 
fusul coloanei, pentru a urca spre arhitra- 
vá si a-i dirija greutatea spre centrul co- 
loanei. Prin acest echilibru dintre inläntuire 
si fiintare pentru sine, prin această evidenti- 
ere detașată si nesilită a unui ansamblu fru- 
mos, „se evidenţiază“ atitudinea fundamentală 
a clasicismului grecesc, care nu a dorit nimic 
altceva decît tocmai libera slujire a întregului 
de către particular. În schimb, la San Vitale 
din Ravenna suportul, care întruchipează apă- 
sarea si susținerea, a dispărut cu desävirsire. 
Coloanele sînt introduse aici tocmai in portiu- 
nile cele mai uşoare si mai subţiri ale peretelui: 
ele nu mai sînt percepute corporal, ci ca un 
grilaj, permitind priviri tainice între un seg- 
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nent de spațiu si celălalt. Capitelurile cu 
imposte pronunțate au un contur afinat in 
locul celui antic compact, ele nu mai au nici 
o functie organică si sînt scobite, ca si cum ar 
fi o tesáturá dezvelitá in jurul unui miez um- 
brit. Initial aurite, ele strălucesc într-o lu- 
mină dematerializată — sustrase tactilului, de 
fapt chiar si ochiului trupesc al omului, adre- 
sîndu-se privirii interioare care trebuia să vadă 
in ele un mic spaţiu tainic suspendat în taina 
spaţială a bisericii, să înțeleagă imaterialita- 
tea si licărirea lor din zone adinc umbrite ca 
o reflectare a fiintei divine. 

Detaliile unei constructii sînt necesare atunci 
cînd sînt adecvate omogenitátii sale. Omogeni- 
tatea ei urmărește însă în ultimă instanţă 
facă posibilă o anumită formă de viaţă comuni- 
tară. Noţiunea „a face posibil“ se referă atit la 
ceva exterior — utilitatea — cît si la ceva in- 
terior — bogăţia de sens si semnificaţie a con- 
structiei. Cele două laturi nu se pot separa in 
fond una de cealaltă; reuşita arhitecturii ca 
artă constă tocmai în întrepătrunderea scopului 
si a sensului”: 


Nimic înăuntru si tot nimic afară, 
Căci ce-i înăuntru e si afară. 


În fiecare element al edificiului se poate pro- 
duce strălucirea sensului prin scop, treptata im- 
pregnare a scopului cu sens. În corul de la Sf. 
Petru din Roma (15) o fereastră, al cărei scop 
este de a ilumina, ajunge datorită máiestriei 
lui Michelangelo, atunci cînd ancadramentul 
și frontispiciul se desfășoară si se conjugă în- 
tr-o măreție plină de greutate, într-o liniște a- 
dincá, o mărturie a sentimentului de viață e- 
roic. Un portal, care ajunge să fie în gotic cu 
adevărat o poartă a cerului prin dimensiunile 
sale impresionante, prin bogăţia de semnifica- 
tii a figurilor si frumuseţea podoabelor tratate 
iniţial în culori, ar putea fi înlocuit, judecînd 
din perspectiva utilului, printr-o simplă ușă de 
Scindurá. Un turn, nimic altceva decît un esa- 
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fodaj uriaș al clopotului, capătă în arta ro- 
manică a Evului Mediu soliditatea si mărimea 
unui castel, deoarece este considerat paznie 
sfînt al casei lui Dumnezeu si al întregului 
oras. Un acoperiș, de fapt marginea de sus a 
clădirii și apărătoare împotriva intemperiilor, 
ajunge să fie la cupola catedralei din Freiburg 
(11) contrariul: cort deschis, inundat de lumină, 
inutil si plin de sens, punct culminant în de- 
päsirea materialitátii si simbol al urcusului cres- 
tin către cer. Ori de cite ori sensul „împli- 
neste* scopul într-o astfel de situaţie, natura 
inumană, mecanică, a obiectului pur utilitar 


se transformă într-una personală: ceea ce — ca 
utilitate — era doar la indeminä omului, a- 
junge — ca sens — să-i fie propriu acestuia. 


Prezentarea unor scopuri comune sub măști 
sublime are dimpotrivă un efect estetic si uman 
respingător. Asa s-a întîmplat adeseori la sfir- 
situl secolului al XIX-lea. Într-o metropolă 
modernă apare un templu grecesc: bursa. Din 
ferestre gotice zvelte licáreste seara lumina 
de neon. O biserică? Nu, uzina de apă. Crene- 
lurile unui castel medieval apar sfidătoare în 
chip paradoxal jos, de-a lungul stincii: intrarea 
unui tunel de cale ferată într-un tinut cu multe 
castele. Sau în apropierea unei catedrale ro- 
manice se înalţă un fel de reşedinţă imperială: 
gara. Pe o arteră elegantă se găseşte in mijlo- 
cul Germaniei o moschee: o cafenea în stil arab, 
lăcaş de cult al lui Mokka Türk. Umorul popu- 
lar caracterizează nimerit această situaţie cînd 
spune unui restaurant cu forme gotice con- 
struit pe malul Rinului „Sfînta Berărie“. 
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Dacă ne imaginăm, faţă de multiplele mij- 
loace formale ale arhitecturii si tinind seama 
de faptul că pentru ea nu există reţete fixe, 
travaliul arhitectului cu piatra si lemnul, cu- 
loarea si lumina, în vederea obţinerii unui an- 
samblu omogen, în sine necesar, în care scopul 
este călăuzit permanent spre sens, atunci ad- 
mirăm realizarea cîte unui mare artist, de la 
care se pretind lucruri de-a dreptul imposibile, 
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sesizind insá cu recunostintà si existenta nu- 
meroaselor lucrări modeste, care isi ocupă lo- 
cul firesc si cu decentá, fără a tinde spre per- 
fectiune. 

Realizarea arhitectului devine si mai evidentă 
dacă ne gîndim la motivele care fac ca unele 
clădiri să nu poată fi fotografiate. Ele se lasă 
mai curînd desenate sau gravate, deoarece re- 
producerea vie se poate adapta condițiilor vă- 
zului omenesc, spre deosebire de lentila actio- 
nată mecanic a aparatului de fotografiat; gra- 
vura reţine, mai ales în spaţiul interior, mai 
curînd un eveniment optic decît o percepție 
pur senzorială. Ea se abate de la perspectiva 
rigidă, cînd prelucrează, de exemplu, sufle- 
teste cele văzute, sau cînd combină într-o sin- 
gură imagine secvenţe diferite, care nu pot fi 
obținute decît succesiv. Însă în principiu nu 
este satisfăcătoare nici o redare a arhitecturii, 
nici cea filmată. Spaţiul nu poate fi cunoscut 
în chip adecvat decît de omul care stă în el, 
care îl înconjoară, care trăiește, în ultimă ana- 
liză, cu adevărat în el şi nu se limitează doar 
la vizitarea lui. 

Aceasta se datorează faptului că edificiul se 
adresează tuturor simțurilor omului, printr-o 
incredibilă condensare. Ochiul îl vede si recep- 
tează „o imagine“ a ansamblului. Tactilul îl 
pipăie în acte de vedere specifice și obţine o 
imagine a masivitätii si imponderabilităţii lui, 
a ingustimii care apasá corpul sau a lárgimii 
lui. Simţul mişcării te face să realizezi suges- 
tiile ritmice prezente în clădire, să participi 
pásind și privind la misearea in sus si înainte, 
să arcuiesti privirea de la o coloană la alta, de 
la travee la travee, să trăieşti la sfîrşitul unui 
segment de spaţiu deschiderea celui următor, 
să te bucuri în creștetul cupolei de o linişte 
cosmică, să experimentezi cu adevărat sfîrşitul 
întregului drum ca o revărsare a forțelor de 
mișcare identificate treptat si inmánunchiate 
într-un act de reţinere interioară. Arhitectura 
se adresează însă în chip secundar si auzului 
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şi mirosului omului: într-un dom, un castel, 
o casă de lemn norvegiană persistă un. miros 
specific; coralul gregorian sună într-un fel 
aparte într-o biserică romantică, la fel cînta- 
rea pe mai multe voci si muzica polifonicä. de 
orgă în biserica barocă St. Florian sau o misá 
de Mozart in Wies-Kirche. Aceste aspecte fac 
parte si ele din edificiu. 

În sfîrşit, se mai adaugă vietuirea într-o clă- 
dire. Nu este suficient să treci doar în vizită 
printr-o casă părăsită de oameni; tr buie să 
locuiesti in ea pentru a simți în desfășurarea 
existenţei cotidiene ceea ce frineazá sau im- 
pulsioneazá, caracterul specific al arhitecturii. 
Nu este suficient sá fi urcat doar o datá pe o 
scară barocă; ea nu şi-a desfășurat de fapt 
forţa si bogăţia decît pentru oamenii timpului 
ei, care páseau pe ea in haine cu trene grele 
şi care opuneau albului imaculat al pereti- 
lor culorile amestecate si rigide ale hainelor 
lor. Nu este suficient să cercetezi o catedrală 
ca pe un muzeu; biserica se trezește la viaţă 
deplină doar în timpul slujbei, în timpul frec- 
ventării ei de către comunitatea respectivă. 





3. Exteriorul edificiului 


În ultimele decenii a fost exprimată adeseori 
opinia că exteriorul edificiului ar rezulta de 
la sine, dintr-o bună alcătuire a interiorului, 
că nu ar fi nimie altceva decît ordinea încăpe- 
rilor transmisă spre exterior. Claritatea de aici 
ar asigura claritate acolo; confuzia de aici ar 
duce acolo la confuzie. Această teză este în 
fond o antitezá, ea se îndreaptă împotriva ce- 
lor care doresc să-şi ascundă în spatele unei 
fatade fastuoase incapacitatea de a structura 
un ansamblu spatial; între 1870 si 1910 se în- 
timpla frecvent ca în exterior să ni se ofere 
forme renascentiste luxuriante, iar în interior 
să se găsească încăperi prost luminate și prost 
legate între ele (şi Renașterea italiană cu- 
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noaste preeminenta fatadei si neglijarea spatiu- 
lui interior. Dar aceastá lipsá provine din pre- 
ponderenta unei calitáti, si anume a faptului 
că exteriorul este temeinic structurat spaţial). 

Exteriorul, legat în parte de interior, în par- 
te independent de el, constituie în orice caz o 
problemă aparte a gîndirii arhitectonice. Felul 
în care se interferează în cazul lui libertatea 
si dependenţa în comparaţie cu interiorul se 
vádeste dintr-o privire aruncată asupra bise- 
ricii Sf. Apostoli din Kóln (16—18). Exterio- 
rul se adaptează aici interiorului prin reliefa- 
rea succesiunii elementelor triconcului, ca si 
prin structura lanternei, are însă şi o serie în- 
treagă de elemente care nu pot fi deduse din 
spaţiul interior, cum sînt, mai ales, turnurile 
şi cele trei frontoane care accentuează careul. 
Acest joc armonios al părților duce la un ritm 
cu totul diferit de cel al interiorului. În timp 
ce mișcarea absidelor laterale urcă în interior 
spre lanterná, ele se látesc în exterior, orizon- 
tala lor fiind intersectată de linia turnurilo: 
zvelte care se înalţă din ele. În timp ce în in- 
terior lanterna constituie punctul cel mai înalt, 
ea este depăşită în exterior de turnuri. Nică- 
ieri nu se găseşte în interior o corespondență 
deplină a contrastului fin, încărcat de tensiuni ; 
dintre arcul în plin cintru (absidă), triunghi 
(fronton) si octogon (lanterná). Dar si acok 
unde exteriorul respectă linia interiorului, nu 
avem de-a face decît cu un cadru general, fără 
a se indica ceva în legătură cu umplerea lui 
Ordinea arcadelor oarbe si a niselor, galeria 
„pitică“, friza casetată, suprafața care strălu- 
ceste policrom datorită intrebuintárii mai mul- 
tor feluri de piatrá — cárámizi din tuf, trahit, 
gresie si ardezie — sínt inovatii autonome, con- 





cepute special pentru arhitectura exterioară, 
deoarece aceste forme urmărese constituirea 


unei aparente vizuale si efectul la distanţă si 
tin seama în gradarea intensitátilor plastice de 
forta modelatoare a luminii, opunindu-se însă 
actiunii ei aplatizante. 
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Este o deosebită realizare să structurezi ex- 
teriorul edificiului în asa fel, încît să se poată 
afirma afară, sub cerul liber. „Exteriorul“ edi- 
ficiului este o problemă dificilă, stăpînirea lui 
dovada unui talent original. Arhitectului din 
zilele noastre îi lipseşte adeseori simţul exte- 


riorului, măsurile fiind alese greşit — prea 
mari sau prea mici —, ușile şi ferestrele se 


pierd în suprafață; la umbră purtată formele 
se aglomerează haotic, în lumina puternică, 
directă a soarelui suprafaţa se face netedă ca 
oglinda; sau, culoarea tencuielii și a zugrăve- 
lii nu se armonizează cu tonurile atmosferei. 
Cornisa aceasta este prea slabă, profilul acela 
prea brutal. Aici acoperişul văzut de jos pare 
să se prăbușească, dincolo apasă clădirile prea 
joase. Nici capodoperele nu sînt scutite întot- 
deauna de astfel de greșeli; este bine cunos- 
cut prejudiciul adus cupolei de la Sf. Petru 
din Roma prin nava prea întinsă care îi obtu- 
rează înălțarea superb înaripată. Arhitectul 
nu poate verifica efectul exteriorului nici cu 
ajutorul unor modele. Pentru ca lucrarea lui 
să se integreze ca un glas autonom plin de 
putere între glasurile spaţiului liber, el trebuie 
să posede o înțelegere originară a vieţii aces- 
tuia, a aerului si a cerului. 

Se pune însă întrebarea care sînt telurile 
si formele fundamentale care s-au dezvoltat 
în decursul istoriei pentru structurarea exte- 
riorului. Un prim contact cu această problemă 
poate fi realizat cu ajutorul unui exemplu con- 
cret, si anume privind biserica Sf. Apostoli 
din Köln (16). Masa arhitecturală a părții ră- 
săritene este structurată prin planul triconc, 
partea de mijloc fiind foarte mult accentuată. 
Punctele de articulaţie în care părțile trec una 
în cealaltă, sînt caracterizate diferențiat pe 
orizontală prin treceri cursive — nivelele in- 


ferioare ale turnurilor — iar pe verticală prin 
dispunerea în adincime — succesiunea acope- 


rișului absidei, a etajelor octogonale ale tur- 












































































nurilor pentru scári, a frontoanelor si a cupo- 
lei cu lanterná. La fel de diferite sint si for- 
mele de bazá care au fost folosite: arc in plin 
cintru, octogon, triunghi; diferite sint si fe- 
lurile pietrei: cărămidă din tuf ca material, 
trahit pentru articulaţii și soclu, gresie si ar- 
dezie pentru decoraţiuni. Structurärii ansam- 
blului îi corespunde structurarea părţilor: fie- 
care concă este împărţită în trei nivele so- 
clu, fereastră si galerie „pitică“: cel inferior 
este format din arcade oarbe, dintre care fie- 
care a doua încadrează cîte o mică fereastră, 
la cel mijlociu arcadele oarbe alternează cu 
ferestre mari, cel de sus constă din deschide- 
rile aşezate una lîngă cealaltă ale galeriei pi- 
tice, ale cărei arcaturi sînt înmănunchiate în 
grupuri de cîte trei, corespunzind látimii fe- 
restrelor şi arcadelor oarbe de la nivelul mij- 
lociu. Un mare număr de traiectorii circulare 
conferă părţii de răsărit o viaţă ritmică bo- 
gată; ea se desfășoară si prin corul dezvoltat 
pe lăţime, precum si prin spaţiul ascendent 
al turnurilor corului. Dar, mai presus de orice, 
elementele triconcului parcă fac cupola să creas- 
că din ele, iar ea pare să pluiească deasupra 
lor. Această interacţiune a structurării şi a rit- 
mului este realizată în piatră, adică într-un 
volum dat. Prin accentuarea orizontalelor vo- 
lumul apare si mai material (corporal), bise- 
rica devenind si mai pregnant un „corp“ ar- 
hitectonic. Soclul proeminent subliniază o dată 
mai mult caracterul de monument al întregu- 
lui. Si faptului că peretele se înalţă în trepte 
trebuie să i se acorde atenţie: pornind de jos 
în sus se produce o transformare a planeitätii 
în corporal, iar a acestuia în spaţial. Fine, 
ca niște panglici se desfășoară benzile pere- 
telui pe suprafața nivelului inferior. Proe- 
minentele plane ale peretelui sînt înlocuite la 
nivelul mijlociu de coloane rotunde. Apoi ur- 
mează goluri adincite in masa arhitecturală: 
galeria „pitică“, nisele frontonului si încă o 
galerie pitică la cupolă. Diversele forme. ale 











corului urmăresc toate acelaşi tel: să reali- 
zeze o sinteză între bogăţie și proporţie. Multe 
edificii sînt reduse unilateral la un număr mic 
de posibilități formale; aeesta le cuprinde însă 
pe toate: orizontala şi verticala, suprafaţa pla- 
nă, corporalitatea și spatialitatea, rotundul, 
triunghiul si octogonul, zone sărace în forme 
si altele în care formele se revarsă, monumen- 
talul si delicatul, linia constructivă accentuată 
rialelor. Din această sinteză 








ai cromatica mati 
ajunsă prin desávirsire armonie pură se naș 
o imagine vizuală: arhitectura devine prive- 
liste, tablou destinat oamenilor cărora le place 
să privească. La apogeul Evului Mediu a fost 
modelată aici o sinteză a preamăririi divinității 
si a iubirii faţă de lume, a reculegerii și a 
strălucirii senzoriale, totul marcat de aecente 
aşezate ferm şi o expresie nobilă. 

Dach desprindem din descrierea Sf. Apos- 
toli noţiunile esenţiale, identificăm obiectivele 
cu care este confruntat arhitectul în cazul fie- 
cărui exterior: articulare, ritm, structurare a 
masei arhitectonice. Dacă ţinem seama de ter- 
menii tehnici folosiţi în descriere, obţinem un 
fel de catalog al celor mai importante forme 
individuale ale exteriorului: absidă, turn și 
cupolă ca elemente ale întregului; soclu, fe- 
reastră şi acoperiș ca zone scoase în relief, 
cornisă, friză, coloană, arcadá oarbă, fereastră, 
ancadrament. si grup de ferestre ea elemente 
esentiale ale articulării. 





















Exteriorul reclamă, aşadar, în primul rind 
o articulare convingătoare, atit sub aspect es- 
tetic cît si din punct de vedere al scopului. 
Diferitele părți ale clădirii — la biserică, de 
exemplu, fațada, nava şi corul, la palat corpu: 





principal şi aripile — au nevoie de o delimi- 
tare clară si trebuie să se supună — prin ac- 
centuări si estompări ale aparentei lor — unei 


xrarhizări precise: centrul palatului este su- 
jiniat faţă de părţile laterale, fațada bisericii 
fată de navă. În felul acesta nu se obţine însă 
decît o alcătuire în mare; ea se referă atit la 
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întreg cit si la fiecare amănunt, asa încît din 
blocurile de piatră să ia naştere „elementele“ 
vii ale unei ordini arhitectonice. Acestui scop 
îi slujește împărțirea în nivele și cumpánirea 
diferențelor de mărime dintre ele, marele pu- 
tind fi opus micului, suprafaţa goală plurali- 
tütii de forme. Cornisele, frizele, lesenele, pi- 
lastrii, pilonii si semipilonii, coloanele si semi- 
coloanele, precum si profilárile, ancadramen- 
tele si frontispiciile ferestrelor sînt mijloace 
importante ale structurării. La fel de impor- 
tantă ca delimitare este asamblarea părților 
edificiului: eventual prin grupaje ale ferestre- 
lor, cu ajutorul arcadelor si al arcadelor oarbe, 
prin aglomerarea unor forme în anumite locuri, 
de exemplu, la galeria pitică de la Sf. Apos- 
toli, în colonetele fasciculate sau la portal. 
Unele forme depăşesc limitele unui nivel si 
cuprind mai multe, de pildă structurile colo- 
sale ale barocului. 

La unele clădiri primează articularea ca 
împărţire a suprafeţei, la altele ritmul, ca 
mișcare orgranizatá. Bineînţeles că mişcarea 
arhitecturii este complet diferită de cea a mu- 
zicii. „Materia“ muzicii se deplasează in succe- 
siunea temporală a tonurilor, timp ce mate- 
ria arhitecturii stă pe loc, sugerînd însă impe- 
rios si limpede contemplatorului anumite ima- 
gini ale mișcării. Arhitectura și omul îşi apar- 
fin unul altuia si în această privință si doar 
omul care „trăieşte“ edificiul îl desävirseste, 
intelegind sugestiile pe care le contine. Ne în- 
trebăm în fata unei clădiri: cum este orientată? 
Pe lățime sau pe înălțime? Stau cele două di- 
rectii în echilibru sau predomină una dintre 
ele, ca, de pildă, orizontala în Renaşterea ita- 
liană, verticala în goticul francez? Se succed 
anarie întotdeauna la intervale scurte, sau 
esc in traiectorii lungi ca turnurile ascu- 
ale ES dunes Se inghesuie cumva 
e mijloc, cum se întîmplă 
adesea cu cata dl arhitecturii baroce, sau se 
afirmă aproape egale valoric alături de ele, ca, 
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de pildă, la palatele Renaşterii italiene? Care 
impresie este în general mai importantă: cea 
de liniște sau cea de mişcare? Ar mai fi foarte 
multe de spus despre ritm, de pildă, despre 
tempoul lui: dacă intervalele se succed rar sau 
des; sau despre modurile de îmbinare: dacă se 
ajunge la pauze distincte sau dacă granițele 
sînt anulate, dacă se preferă mișcările gr eoaie 
sau mai uşoare, adică pentru a ne referi la 
forme diametral opuse, cele ale valului sau cele 
ale vrejului. Tocmai formele ritmice ale arhi- 
tecturii nu au fost identificate decit tirziu si 
doar incomplet. A vorbi amănunțit despre ele 
nu înseamnă a evoca istoria arhitecturii, ci $i 
a ridica în plus întreaga problematică a cerce- 
tá arhitee tonice. Un punct culminant al 
structurárii ritmice este atins, de pildä, atunci 
cînd întregul front începe să fráminte ca marea, 
cum se întîmplă în barocul tîrziu: el se ondu- 
ă, se retrage si se umflă; nivelele se înlăn- 
tuie si se cor ntopesc; baleoanele ies ín afará, 
nisele ferestrelor se trag înăuntru; volutele se 
rostogolesc, dealurile si văile frontoanelor se 
aseamánà cu valurile care se izbesc de stinci: 
virful qu o lanternă pe un turn sau o Zuü- 
reolă scînteietoare pe fronton — strălucește; 
limbile de foc ale acoperisului snese spre 
prin figuri plastice cu gesturi largi. 

La începutul acestei evoluţii se găsește 
serica Kollesienkirche din Salzburg a austria- 
cului Johann "Be rhhard Fischer von Erlach (19). 
Ce deosebire faţă de Sf. Apostoli din Kóln (16)! 
Fatada bisericii construită pentru Universita- 
tea din Salzburg este formatá din cele douá 
turnuri de colt, din fisii de perete înguste, ca 
legáturá, si din partea centrală ovală, care cu- 
prinde jos pridvorul și sus balconul orgii. Rit- 
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mul incepe cu acordurile calme ale turnuri- 
lor, se amplificä in fisiile de perete si atinge 
intensitatea maximä in centru. Celor trei timpi 
pe orizontalä le corespund trei timpi pe ver- 
ticală: infrastructura cu două nivele este ur- 
mată după demarcatia pregnantă a cornisei de 
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segmentul turnului, respectiv de e suprastruc- 
turá cu ferestre ovale verticale, aceasta se 
terminá apoi intr-un fronton plat, impodobit 
cu o statuie a Preacuratei, in timp ce turla 
turnurilor este înlocuită de o suprastructură 
cu balustradá si patru figuri de colt. De la ar- 
hitectura romanică încoace nu a mai trăit Ger- 
mania acest stil corporal al arhitecturii. Opusá 
epocii romanice si nouă este însă mulțimea 
deschiderilor din formele plastice, asa încît 
se accentuează imaterialitatea, permeabilitatea, 
in ciuda unei maxime masivitáti. În plus, nici 
o parte nu mai este — din nou în opoziţie cu 
bisericile romane — delimitată în sine; cu aju- 
torul compoziției grandioase si prin intermediul 
frontispiciilor ușilor și ferestrelor părţile se 
revarsă unele în altele si se naște o miscare 
care cuprinde si îmbrățișează întreaga clădire 
pe lățime, în înălțime si în adîncime. Ritmul 
se desfășoară cu maximă intensitate în tur- 
nuri, care nu mai pot să fie numite, în fond, 
decît cu greutate astfel si care reunesc ener- 
giile din fațadă si le conduc spre cupola do- 
minantá, renuntind la o structurare vizibilă 
a acoperișului. 

Întreaga concepție are ceva triumfal. Aici 
nu se mai urmăreşte ordinea si măsura, ci 
amploarea si măreţia unei experienţe funda- 
mentale a barocului Ecclesia triumfans este cea 
care domină, plină de demnitate, aceste ma- 
se arhitecturale tulburate si susținute, în ace- 
lași timp, de pasiuni imblinzite. 









Contemplind aceste lucrări, se vede că exteri- 
orul nu este niciodată numai o suprafaţă, ci că 
are si volum. Realitatea corporalitátii sale im- 
plică o mulțime de posibilități de modelare. 
Hotäritoare este în acest sens impresia de sub- 
tirime sau grosime, de greutate sau usurätate 
pe care o trezește peretele si nu masa lui re- 
ală. Există clădiri care accentuează peretele, 
altele care îl dizolvă; unele care scot la iveală 
zidăria viguroasă, altele care o ascund; unele 
care prezintă în întreaga construcție o solidi- 
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tate uniformă, altele care alternează gradele 
lor de intensitate. Intr-un loc corporalitatea 
este scoasă la iveală de părți care ies in afară 
si dau umbră pronunțată — cornise, profiläri, 
gradări de toate felurile —, într-altul suprafe- 
e se structurează doar prin ridicături line. 
1 Kollegienkirche (Salzburg) a lui Fischer apar 
amindouä posibilitățile deodată: structurile a- 
par într-un relief foarte delicat pe corpurile 
plastice. Însă volumul unei clădiri nu se referă 
doar la părţile proeminente, ci si la adincituri; 
în gotic si baroc fațada este de-a dreptul presă- 
rată cu scobituri. Corporalitatea unei clădiri 
este trăită mai ales în asocierea cu ritmul ei: 
frontul se onduleazá, masa crește si descrește, 
turnurile se fac din ce în ce mai ușoare pe mă- 
sură ce urcă. Anumite elemente arhitecturale 
cum sînt porticul, balconul sau loggia, consola 
sau baldachinul fac deosebit de vizibil volumul 
unei arhitecturi. 

Nu trebuie însă să se uite că structurarea si 
dinamica ritmică a unei clădiri nu se realizează 
niciodată într-un mediu abstract si indiferent, 
ci cu ajutorul unui material care acţionează și 
el artistic. Frumoasele cuburi de marmură ale 
Partenonului din Atena, clădirile cu tencuiala 
colorată din epoca romanică, gresia roșie a do- 
mului din Freiburg, paianta casei burgheze din 
goticul tîrziu, rustica palatului renascentist 
italian, casa de cărămidă din Olanda săracă 
în piatră proprie — toate acestea constituie o 
te a lucrării în sine, o trăsătură a mode- 
lării de ansamblu, de care nu se poate face 
abstracţie: ele sînt comparabile eventual cu 
diferitele instrumente ale unei orchestre. care 
conferă aceluiaşi motiv o sonoritate întotdea- 
una proprie, de neînlocuit. 

Structurînd si miscind ritmic masa arhitectu- 
rală a unui anumit material plin de semnifi- 
catie, arhitectul plásmuieste exteriorul printr-o 
modelare polifonicá, ce relevă o zonă proprie a 
formei creatoare. Realizarea lui, uneori excep- 
tionalá, presupune însă ceva ce nu este în nici 
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un caz de la sine inteles: acceptarea acestei in- 
datoriri. Faptul cá interesul sáu artistic se in- 
dreaptà ca atare spre exterior, felul cum proce- 
deazá, mai ales în raport cu interiorul, consti- 
tuie o opţiune care porneste din miezul cuge- 
tului arhitectului; ea nu este luată niciodată 
în afara timpului său. 

Anumite epoci — cele în care gîndirea și 
acțiunea sînt determinate de interioritate si 
spiritualitate, de detasarea de lume si de tre- 
cerea în transsenzorial — neglijează exteriorul 
și se îndepărtează repede de el: prin usa de la 
intrare în interiorul adesea fabulos de bogat, 
care te cufundă repa: văr in extaz. MON: 
mentul funerar al Gallei Placidia din Ravenn: 
(450) este astie: un monument arhitectonic 
antichității tîrzii, profund devotate vieții 
apoi datorită zguduirilor politice şi apari 
unei noi nd religioase: o cládire din cárá- 
midă de dimensiuni modeste, suprafețele pe- 
retilor ee discret doar cu lisene si 
arcaturi, cupola înconjurată de ziduri din patru 
părți, asa încît i se räpeste strălu a bolti- 
rii — sfîrsitul temerarelor construcţii arhitec- 
turale antice romane, sfîrşitul exteriorului 
structurat odinioară cu atîta forţă si strălucire: 
„spre interior duce drumul cel tainic“ (Novalis; 
pentrü interior vezi p. 30). 
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În alte epoci exteriorul si interiorul stau în 
echilibru; ambele se raportează strîns unul la 
celălalt, fiecare pástrind, în același timp, o 
independenţă plină de măsură. Acest echili- 
bru frumos caracterizează, de exemplu, arhi- 
tectura romanică de la apogeul Evului Mediu 
(16—18), care acordă o atenţie egală structurá- 
rii interiorului și exteriorului, deoarece concen- 
trarea forţelor spre interior este pentru ea la 
fel de importantă ca şi iradierea ei în lume 
— conform acelei îndatoriri creştine splendid 
formulate de Toma de Aquino: „țelul sufletu- 
lui omenesc si cea mai deplină desävirsire a 
lui este să străbată intelegind si iubind întrea- 
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ga ordine a lucrurilor create si să ajungă la 
primul principiu — la Dumnezeu“, 

În fine, în alte epoci exteriorul primează 
însă față de interior: în epocile îndreptate spre 
viața publică, pe care le bucură lumea şi fastul. 
Palatul italian al Renaşterii, de pildă, nu-şi de- 
monstrează forța artistică atît prin forma spa- 
tiului sáu interior, cit prin ex poe impár- 
tirea acestuia este hotáritoare, chiar dacá de 
aici ies dificultáti pentru E sáli- 
lor si încăperilor, interesul sáu principal se 
adreseazá parcá dialogului cu itzi, Si cu pia- 
ta în care este situat: el face vizibilă în exte- 
rior puterea şi Sue familiei pe care o în- 

truchipează. Fațada nu vrea să fie evaluată în 
raport cu interiorul clădirii, ci în raport cu 
casele învecinate. Ea reprezintă o contribuţie 








la arhitectura pietii; ceea ce este situat în spa- 
tele ei nu revendică adeseori nici un fel de 
formă arhitectonică 


Exteriorul il confruntă aşadar pe arhitect cu 
sarcini specifice, în funcţie de condiţiile spe- 
ciale ale spaţiului liber. Ei le rezolvă în con- 
tact nemijlocit cu materialul, prin structura- 
si modelarea ritmică a masei arhitecturale 
Hotäritoare este relaţia exteriorului cu spațiul 
interior: preponderența unuia față de celă- 
lalt sau echilibrul lor. 








rea 





4. Spaţiul interior 


(20). Ele 
masivă 


Piramidele nu au un spaţiu interior 
sînt construite ca ansambluri de piati 
deasupra unei singure camere mic, îngropată 








adînc în pămînt — camera mortuară a farao- 
nului mort — şi exclusiv pentr protejat 'ea ei. 
Ele isi înalță spre zeul ceresc al soarelui vîrful 
aurit care prinde lumina — monumente fune- 


rare masive, care pázesc trupul fiului sáu pá- 
mintese, Piramida lui Kefren, construită pe la 
2650 î.e.n., înaltă de 136 m, cuprinde aproxima- 
tiv 1,8 milioane de metri cubi de zidárie, in 
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timp ce camera ei mortuará, situatà sub acea- 
stá masá de piatrá, doar 420 de metri cubi. 
Mai este vorba de arhitecturá, de vreme ce ii 
lipseste spatiul interior? Piramida este un mo- 
nument-simbol. Ea are comun cu arhitectura 
ceea ce o despaı rte de sculpturä: faptul cá este 
abstractă si cá nu reprezintă nici un motiv; cu 
plastica are comun ceea ce o desparte de arhi- 
tecturá: faptul cá este o masă compactă si inac- 
cesibilă. Monumentul-simbol, care nu apare 
in nici un caz izolat ín istoria artei, nu este 
asadar nici arhitecturá, nici plasticá. Monument 
-simbol este si obeliscul AA Et templul ba- 




















bilonean în trepte, gopuramul din sudul Indiei 
ca edificiu în trepte piran J cu reliefuri 
+ 


nesfirsite, ridicat « de: asupra unui lácas de cul 
pătrat, coloana comemorativă izolată. ] na, 
menhirul și, nu în ultimă rg anta, turnul bise- 
ricii la care spațiul — scara în spirală si camer: 
clopotelor — nu este determinat decit de r 
rațiuni funcţionale. Rostul monumentului-sim- 
bol îl deen poziţia lui calmă, festivă. E] 
indi că ceva neclintit și impunător; locul lui este 
itotdeauna acolo unde trebuie evidenti 
ST bă și sublimul. In Egipt este 
pentru razele zeului soare si înă lea 
supra mormintului sacru, în Babilon, sca- 
ră pe care coboară zeul din cer, i 
munte al zeilor, cu locuințele tuturor 
imaginabile, la biserica creştină donjon s - 
tăreață, la intrarea orașului iae Menhirul, 
coloana comemorativă, herma sînt fetise din 
piatrá, detinátori ai puterii misterioase, de ne- 
zdruncinat, care învinge timpul, a pietrei. 
Templul grec nu este decît în foarte mică ă mă- 
sură spațiu interior. El are, ce e drept 
tiu splendid, bine articulat — cella: 
foloseşte însă decît pentru ampla 
tuii zeului, este o locuință a zeului si nu 














ci 


celor care îl venerează, arhitectură de taberna- 
col prin excelență. S-a demonstrat, ce e drept, 
că în templele timpurii se aduceau jertfe în 
ella, însă în Elada sacrificiile rituale aveau 
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loc îndeosebi pe un altar special din faţa tem- 
plului, iar cella răminea rezervată reprezen- 
tării plastice a zeului sau zeiței care locuiau 
oarecum în statuia lor şi cu care n-avea voie 
nimeni altcineva să împartă camera. Cel puţin 
la fel de important ca spaţiul este la templui 
grecesc corporalul, galeria de coloane. E] este, 
la fel ca trupul zeului ieşit în afară, o iradi- 
era a statuii în exterior. 

Spusele lui August Schmarsow, cum că spa- 
(ul este nucleul arhitecturii — „de la peştera 
trogloditilor piná la superbul acoperiş susti- 
nut de coloane al zeului elin, toate sînt, fără 
xcepţie, structuri ale spațiului“ — nu sînt 
de loc valabile pentru arhitectura ca monu- 
ment-simbol şi doar partial pentru arhitec- 
tura ca tabernacol. Însă nici structurile prin 
excelenţă spatiale ale arhitecturii, cum este, 
de pildă, o clădire barocă, nu pot fi înţelese 
exclusiv în perspectiva spaţiului. Arhitectura 
este întotdeauna corp si spaţiu — ceva pal- 
pabil, plastic, obiectual, realizat mai ales în 
structura peretelui, si ceea ce rămîne sus- 
pendat între delimitările corporale, ce este for- 
mat din pereţi, fiind totuși diferit de ei, lăr- 


gimea impalpabilă si golul plinit, ee pot fi 


experimentate mai ales atunci cînd treci cu 
privirea dintr-o încăpere într-alta, sau în cim 
purile de tensiune ale zonei bolţii. Dacă în 
arhitectura monumentului-simbol spaţiul se 
pierde în corp, în mozaicul epocii paleocrestine 
(85) sau în vitraliile goticului (145) corpul pe- 
retelui se pierde în culoare si lumină. Mozai- 
cul si vitraliul anulează consistenţa peretelui 
si înlocuiesc zona delimitativă cu o vîltoare 
imprecisă de lumină. În bazilica Santa Sabine 
din Roma se găsesc pe arhivolte lucrări în 
marmură din secolul al V-lea, din Me Senis 
verde si profir rosu pe fond alb cu modele. 
Dintr-o friză din marmură de culori diferite 
(21) cu forme romboidale, rotunde, pătrate și 
dreptunghiulare coboară spre coloane ca niște 
covoare cimpuri decorate de marmură: plăci în- 
cununate cu o cruce, cu benzi laterale sau de- 
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coratiuni spiralice (opus sectile marmoreum) 
ceea ce face ca prin ornamentul nedelimitat, 
sclipitor, peretele să fie sustras tactilului si 
să devină imaterial. În timp ce la monumen- 
tul-simbol corpul învinge spaţiul, iar in bi- 
sericile paleocrestine si gotice lumina colorată 
învinge corpul, în romanic corpul și spaţiul 
sînt in echilibru (17); forța arcurilor, co- 
loanelor si pilonilor modelati plastic, grosi- 
mea peretelui perforat de emporă si galerie, 


Nec 
intensitatea delimitativä sau dematerializan- 
tă a suprafeţelor plane, bombate sferic sau 
ivînte în colţuri — toate acestea ies în evi- 
dentá la fel de pregnant ca reculegerea, res- 
piratia largă si boltirea încărcată de tensiune 
a spațiul lui. Pentru stilul pi nic este defini- 
torie separarea gi contrastul clar dintre corpo- 
ral si spatial, pentru beten apropierea si fn 
final contopirea lor. În timp ce in gotic ele- 
mentele plastice rămîn legate de suprafaţă, în 
interioarele baroce ele se avintä, pătrund în 
spațiu, ocolesc granița dintre acesta si pereți, 
se înconvoaie, s» amplifică, se apleacă mult 
în afară ca si cum nu ar mai putea suporta 
să rămînă legate de suprafeţele care ingrä- 
desc. În capela Sforza de la S. Maria Maggio- 
re din Roma (22) stilpii de colt ti in afará, 
cu cîte două coloane angajate fiecare, si arhi- 
travele care urcă oblic, întind cdi he pin? 
pe punctul de a-l sti șia: expresie a neliniștii 
si pasiunii baroce; în faza tirzie se ajunge apoi 
la o încopciere a corpului si spaţiului: „în ar- 
hitectură corpul plastic si corpul spatial se 
întrepătrund. Sculptura devine sinteză plasti- 
co-spatialá, se resfiră dincolo de secţiunile 
de spaţiu care îi sînt rezervate și se conto- 
peste cu spațiul arhitectonic*'?. 

După cum se vede, arhitectura nu poate fi 
înțeleasă nici ca spațiu interior exclusiv di 
perspectiva spatialului. Delimitarea si subim 
pärtirea spaţiului sînt domenii ale structur A- 
rii spatiale, iar interiorul unei cládiri se cons- 
tituie tocmai din tensiunea dintre spaţiu si 
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corp. Caracterul acestei tensiuni este deter- 
minat în chip esenţial de re latia omului cu 
naterialul si imaterialul, cu măsura si pasiu- 
nea, cu ordinea separatoare sau universalita- 
tea unificatoare. Bazilica paleocreştină urmá- 
` imaterialul si dematerializeazá de aceea 
. Biserica romanicá cautá ordonarea 
ontrariilor și pune de aceea cu claritate faţă 
n tață corpul şi spaţiul. Goticul transformă 
peretele în sticlă strălucitoare pentru a obţine 
istiel o perspectivă în infinit. Renașterea ita- 
ană năzuieşte spre liniște si măsură si preferă 
de aceea suprafaţa netedă, solidă, ca delimi- 
tare a in dn pi ala Barocul se avintă dincolo 
toate particularitátile pe care le experi- 
an spre intreg, spre universul unitar 


in de bucuria vietii. 


"Config jurarea spațiului în arhitectură poate 
întrezărită cel mai bine la casă, modelul tu- 
ror edificiilor. Casa are un vestibul: cori- 
doarele si scárile indicá un drum; ne oprim in 
incáperi și, în măsura în care sînt legate în- 
tre ele, trecem dintr-una în cealaltă si în cele 
care urmează. În felul acesta am numit feno- 
menele care constituie interiorul: spatiul-cale 
și spatiul-popas si împreună cu ele deplasarc^ 
itentionatá spre o tintá si zábovirea ca douá 
omente care pe cit sînt de cotidiene, pe 
ig miezul cel mai profund al omului. 

















Ceea ce obține insă omul deplasindu-se si stind 
pe ioc în casa bine întocmită se spune cu 


regnanță lapidará în „Anii de ucenicie ai lui 

ster" (cartea a opta, începutul ca- 
itolului trei): „În cealaltă dimineață, cînd to- 
continua să fie calm și liniştit, se duse să 






privească prin casă. Era arhitectura cea mai 
pură, mai frumoasă, mai vrednică de preţuire 
pe care o văzuse vreodată. „Adevărata artă, 
»xclamä el, este ca societatea bună; ea ne si- 
lește în chipul cel mai plăcut să recunoastem 
măsura după si în perspectiva căreia este mo- 
delat interiorul nostru!*, 


i» 
N 





Goethe vorbeste aici despre actiunea forma- 
tivă a spaţiului modelat asupra omului; alcá- 
tuirea spaţiului este guvernată de o lege care 
coincide cu legea din interiorul omului; una 
rezultă din cealaltă, una se decantează prin 
cealaltă. 

Spatiul-cale este o temă străveche a arhitec- 
turii si a fost modelat in chip foarte diferen- 
tiat în templul egiptean, in biserica cre 
sau casa scărilor, galeriile și Ser de ca- 
mere din palatele baroce. Caracteri ticá pentru 
el este treimea: început, direcţie și ţintă. La 
intrarea lăcaşului de cult creștin se 
pridvorul; la biserica mănăstirii Welt 
de pildă, el este conceput ca o încăpere at 
mă joasă din care se deschide mare 
nos spaţiul destinat comunității. Coloanele 





sūna 

















pilonii, arcaturile si garpanta dreg e 
alinierea ferestrelor accentuează i lu- 
minoasá care duce spre ţintă. Directionarea 
spatiului capătă i in ‚ catedrala goticá o fertá de-a 
dreptul návalnicá; ochiul ceiui care se ro să 
este îndreptat în Stee spre cer pe lingă sti 


fasciculati care se succed cu repezici 
timp ce secţiunile de boltă, aparent mai 
to datorită perspectivei, intensifică si mai mult 
cu liniile lor înguste si întinse impresia de 
avansare. Tinta, corul, este evidenţiată în epo- 
ca paleocrestiná de arcul de triumf, în epoca 
romanică se adaugă supraináltarea ei, în cea 
gotică prin bogăţia de lumină a vitraliilor, 
aglomerate tocmai aici. 





succesiunea ritmică marcată de început, 
intă de cea mai mare importanţă este conce- 
perea si coeziunea elementelor cládirii. La ve- 
chiul Sf. Petru (3) nava apare ca un model al 
Bisericii; după cum toţi credincioșii comunită 
tii sînt egali în cuget, tot asa formează i si Co- 
loanele din elemente de acelaşi rang un spa- 
tiu unitar cuprinzător. Nava este orientată 
spre altar, asa cum Biserica isi urmează capul. 

O cu totul altă structură a comunității ni se 
infátiseazá în anumite construcții ale stilului 
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mperial roman. Gottfried Semper’? a definit 

st mod de a construi drept idee de hege- 
mie mondială in piatră: multe individuali- 
A0 spatiale sint ordonate, de pildă, în pala- 
tele imperiale sau in terme în jurul unei in- 
ăperi centrale dominante; elemente de mă- 
ime si importanţă diferită se asociază conform 
principiului coordonárii si subordonárii, lieca- 
e fiind necesar întregului fárá a renunţa la 
propria individualitate, fiind însă purtat si 
susţinut și de întreg. 

Într-o astfel de modelare spatiul-cale si spa- 
tiul-popas se impreuneazá. Asa se intimplà 
adeseori, de exemplu, în bazilica bizantină cu 
cupola în cruce sau la Sf. Apostoli din Köln 
(17) sau la noul Sf. Petru din Roma cu cupola 
lui Michelangelo si nava lui Maderna. Ar mai 
putea fi numite si unele castele, din cele care 
au o încăpere centrală pronunțată la care duc 
încăperi laterale dispuse în Tormá de stea. 

Spre deosebire de spatiul-cale, spatiul-popas 
se dezvoltă uniform spre toate părțile pornind 
de la mijlocul pronunţat arhitectonic. Planul 
corpului central este un cerc, un pătrat sau 
un poligon cu laturile egale. Bolta ideală a în- 
căperii centrale este cupola: ca la Panteonul 
din Roma, la Sf. Sofia din Constantinopol, 
Domul Invalizilor din Paris, pentru a numi 
doar cîteva realizări dintre cele mai mari din 
mindra istorie a cupolei. Corpului central i 
se alipesc spaţii secundare, orientate toate spre 
centru si prevăzute adeseori cu cupole secun- 
dare. În arhitectura creștină au această formă 
mai ales baptisteriile și monumentele funerare. 

În timp ce spatiul-cale te îndeamnă să pă- 
sesti, spatiul-popas te îndeamnă la odihnă. Aici 
omul este axa vie, deasupra crestetului său se 
înalță cupola, pe el îl cuprinde și îl înconjoară 
restul spaţiului. O astfel de dispunere centrală 
îsi poate avea sensul în om, dar si in ansam- 
blul încăperii. Dacă este orientată spre om, 
arhitectura îl scoate în evidenţă: în capela 
mortuară, ca formă originară a spațiului- ead 
nă, pe mortul venerat, in baptisteriu, pe cel ca 
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se trezeste la viafá nouá, in general ideea de 
slavă şi de sărbătoresc in epocile care cinstesc 
demnitatea şi măreţia personalităţii. Dacă im- 
portant şi esenţial este în primul rind an- 
sambiul încăperii, omul devine o parte a aces- 
tui ansamblu, care îl împinge dincolo de limi- 
tele sale în infinit, pînă ce vede în cupolă bol- 
ta cerului, în rotund rotirea sferelor, pe sine 
însuşi ca microcosmos în macrocosmos. Omul 
în univers si universul ca om — acestea sint 
cele două moduri de trăire asociate spațiului 
central, unul cosmologic și celălalt antropologic. 

Structurarea spațiului ne vádeste care din 
aceste moduri de tráire este determinant. Dacá 
primeazá omul, Dumnezeu fiind vázut in per- 
spectiva omului, alcătuirea peretelui este defi- 
nită de elemente plastice si chiar şi bolta este 
făcută mai accesibilă si este împărțită, even- 
tual cu casete, în unități mai" mici. Dacă pri- 
mează universul, pereţii sînt dizolvati de cu- 
loare si lumină, cupola: mai ales își pierde ori- 
ce greutate si densitate în sfintenia stráluci- 
toare, proporţiile alese sînt asa de „supra“- 
umane, încît omul nu se mai poate opri nică- 
ieri asupra unor unități mai mici. Pânteonul 
din Roma si Sf. Sofia din Constantinopol re- 
prezintă amindouá cosmosul prin spaţiile lor 
boltite, primul însă in asociere cu Dumnezeu 
în chip de om, cel de-al doilea transcendind tot 
ce este omenesc. La cupola lui Michelangelo de 
la Sf. Petru se combină cu deosebită splendoa- 
re motivul antropologic de o excepțională plas- 
ticitate a structurării cu: sensul cosmologic 
(adîncimea si bogăția luminii). 

Vom explica si mai îndeaproape spatiul-cale 
pornind de la unul din cele mai frumoase 
sanctuare egiptene. Piloni mari duc la templul 
lui Ramses al III-lea (1198—1167) de la Kar- 
nak printr-o intrare monumentalá cu două 
statui ale regelui în curtea deschisă, inconju- 
rată în stînga si în dreapta de coridoare aco- 
perite (23—24). Acoperișul coridoarelor este 
sustinut de fiecare parte de opt pilaştri, de ca- 
re se sprijină statui gigantice ale regelui. Re- 
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lieiuriie de pe pereţii celor două săli reiau 
motivul arhitectonice al căii, deoarece repre- 
zintă Ja răsărit o procesiune a bărcii stinte a 
lui Amon, iar în vest o procesiune cu statuia 
ui Amon. Partea din spate a curţii duce spre 
ridvorul susţinut de pilastri si îngrădit al tem- 
plului amplasat mai sus. O uşă duce din prid- 
or în sala lată, susţinută de opt coloane, ca o 
sală a tronului pentru zeul care locuieşte aici, 
în care se strînge suita lui cea mai apropiată, 
cea mai nobilă. Urmează apoi cele trei capele 
ale zeului ca Sfintá a Sfintelor — înguste si 
intunecoase. În fiecare dintre ele este repre- 
zentat plastic regele în timp ce aduce jertfă: 
doar el este demn să trăiască în imediata apro- 
piere a zeilor. Calea cu fazele ei tipice —. in- 
trare, parcurs, țintă — duce de la lumină la 
intuneric, de la deschis la închis, de la larg la 
îngust, de la suprafaţa plană la înălțime; folo- 
sindu-se de toate aceste felurite mijloace, arhi- 
tectura configurează apropierea plină de vene- 
ratie a omului de Dumnezeu — trecînd din lu- 
mea exterioară printr-un tărîm intermediar de 
reculegere si ajungînd la taina epifaniei. 

Sá comparám spatiul-cale al templului egip- 
tean sau al bazilicii crestine cu spatiul-odihná 
al cupolei Sf. Petru din Roma (25, 26), in care 
este cuprinsá o extraordinará traditie a con- 
structiei de cupole si care a ajuns sá fie deter- 
minant pentru. nenumárate cupole de mai tir- 
ziu. Cupola proiectatá de Michelangelo, la a 
cárei executie nu s-au respectat, ce-i drept, cu 
strictete planurile lui, cu un diametru interior 
de 42 de metri si o înălțime exterioară de 132 
de metri, se sprijiná pe patru piloni gigantici 
cu o circumferință de 71 m fiecare. Deasupra 
pandantivelor care fac trecerea de la patrula- 
terul infrastructurii la rotundul cupolei se .gä- 
seste o inscripţie în mozaic dedicată Sf. Petru 
si o cornisá accentuatá plastic, care duc spre un 
element cilindric intermediar, tamburul. O cu- 
nună de ferestre monumentale permite luminii 
să inunde întreaga boltă; însă profilările si ar- 





tioulatiile puternice dintre deschizáturi impie- 
disă lumina să dizolve peretele. Magistral stau 
in cumpănă. impalpabilul şi palpabilul, lumino- 
zitatea şi piatra viguroasă. Deasupra ferestre- 
lor urcă destul de abrupt 16 nervuri portante 
si formează în crestet un cere deschis care con- 
duce privirea spre lanterna iluminată cu feres- 
tre proprii. Lumina oarecum masivă a tambu- 
rului își găsește o corespondenţă in lumina oa- 
recum subţire a lanternei. Greutatea pietrei si 
descompunerea ei într-o mare de lumină, rama 
solidă a ferestrelor şi revărsarea neîngrădită 
a luminii, amploarea calmă a tamburului cir- 
cular şi mişcarea grăbită a nervurilor, înca- 
drärile calme ale Renaşterii si nelinistea plină 
de tensiune a goticului — pe toate acestea le-a 
unificat creator într-un tot singular marele 
inițiator al arhitecturii baroce 

Spatiul-odihná, definit printr-o axă centrală, 
si spatiul-cale, definit printr-o axă de adincime 
orizontală, pun amîndouă încă o problemă spe- 
cifică în faţa artistului, într-o direcţie dife- 
ritä: modelarea regiunii dintre zona pavimen- 
tului şi cea a acoperișului, crearea de nivele 
ale spaţiului jos, la mijloc si sus. Spatiul-cale 
al bisericilor romane, de ex., trece pe dea- 
supra criptei ca spaţiu situat la adincime și 
sub galeriile navei ca spatii aflate la înălțime 
medie. Spatiul-odihná al Sf. Sofii orientează 
spre cupola impunătoare spaţiile întunecoase 
ale coridorului circular de jos, iar la înălțime 
mijlocie încăperile întunecoase ale galeriilor 
Pentru a distinge diferitele feluri de încăperi 
s-a recurs de-a lungul istoriei la numeroase 
modalităţi: spaţiile componente sînt deosebite 
prin greutatea sau ușurătatea structurilor, bo- 
gátia sau sărăcia ornamentelor, forma şi orien- 
tarea cupolei, prin culoare, umbră si lumină. 
Să amintim din nou casa, care înglobează scara 
ea formă fundamentală de legătură între jos 
şi sus; scara a ajuns să fie atit în ceea ce pri- 
veste exteriorul eit şi în interior unul din ma- 
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rile motive ale arhitecturii, incomparabil în 
barocul german. Casa scărilor barocă simte 
spaţiul de la podea pînă la plafon în toate tră- 
săturile, fazele şi modificările sale: înălțarea 
progresivă pe treptele late, potrivit de înalte, 
oprirea de o clipă pe odihnă, modificarea cursu- 
lui si schimbarea astfel determinată a vederii 
de ansamblu, atingerea punctului eel mai înalt 
care este balconul din faţa sălii de marmură 
ca loc al omagiului princiar, metamorfozele a- 
proprierii şi depărtării la fiecare nivel, răs- 
pîndirea liniştită, concentrarea pronunţată şi 
estomparea fină a luminii, jocul culorilor de la 
albul peretelui la stucul colorat şi grilajele me- 
talice pînă la albastrul si auriul eterului din 
picturile plafonului care atrage privirea ín a- 
bisul infinitului. În easa scărilor sînt modelate 
arhitectonie amănunțit si sînt făcute posibile 
primirea, insotirea, vederea de ansamblu, ridi- 
carea privirii spre principe şi viata plină de 
demnitate în suitáM: ea este, de fapt, locul a- 
proape cultie, destinat epifaniei principelui. 

În castelul Weissenstein ob Pommersfelden 
scara umple un spațiu de o mărime impresio- 
nantă. Cele două braţe ale ei duc din sala mare, 
eu cîte trei secţiuni pe fiecare parte, spre un 
hol somptuos de la etajul întîi si spre sala de 
marmură alăturată (27). Din dispoziţia sectiu- 
nilor rezultă un ritm bogat, deoarece la înce- 
put se despart, apoi merg paralel şi în cele din 
urmă se apropie unele de celelalte. Acest joc 
oscilant se desfăşoară într-o hală cu trei ni- 
vele, care amintesc de curţile palatelor ita- 
liene (6), acoperită de cerul albastru al frescii, 


sala unui teatru eu loji — pline de strălucirea 
hainelor multicolore si de oameni forfotind 
veseli — destinată privirii, plimbării și aștep- 


tării respectuoase a principelui. Societatea ba- 
rocă şi-a creat aici un loe prin care devine con- 
stientá de ea însăși, în care se autopráznuieste 
si se confirmă astfel faţă de ea însăşi. Firește 
că ceea ce a rămas astăzi din treeut nu este 
decît învelișul unei vieți odinioară tumultoase. 
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Această viaţă este însă mai mult decit sim- 
pla expresie a unui regim feudal. Este pur și 
simplu „viaţă“ făcută să bucure şi să uimească 
pe oricine iubeşte mişcarea puternică si strá- 
lucitoare a timpului şi a inimii — care se vă- 
deste pásind, privind împrejur, arátindu-te în 
fosnetul hainelor grele si în sclipirea podoa- 
belor, a luminii si a culorii. El poate intilni 
tumultul vieţii frumoase călătorind pe mare, în 
za năvalnică, pe vreme furtunoasă, în orice 
iubire sau acţiune plină de pasiune; ea îl as- 
teaptă şi în acest palat, a cărui scară ilustrează 
încă o dată marea realizare a arhitecturii: în- 
trepătrunderea scopului şi a sensului. 

u coneluzie, ar fi de spus despre spaţiul in- 
terior cá esența arhitecturii nu se realizează in 
nici un caz exclusiv în el. Există ceva inter- 
nediar între arhitectură si sculptură, monu- 
mentul-simbol, fără nici un fel de spaţiu in- 
terior; există arhitectura de tabernacol cu un 
spaţiu interior foarte limitat, rezervat doar 
zeitátii. Dar si acolo unde se desfășoară cu 
bogăţie, el nu poate fi înţeles doar în perspec- 
tiva spaţiului: arhitectura este întotdeauna şi 
corp si spațiu, în chip diferit si cu preponde- 
renta alternativă a unuia sau a celuilalt. Mode- 
lind interiorul, arhitectura plásmuieste două 
forme fundamentale, care sînt de multe ori 
îmbinate între ele, spafiul-cale si spafiul-po- 
pas, si se vede confruntatá cu problema difi- 
cilă de a modela spaţiul la înălțimi diferite, 
mai ales scara ca legătură între ele. 








5. Spaţiul liber 


Arhitectura are doi parteneri prin care ajunge 
să fie, de fapt, ea însăși: omul care o foloseşte 
si spaţiul liber care o înconjoară. Am privit 
pînă acum edificiul ca si cum ar exista doar 
pentru el însuși; în realitate el intră în legă- 
tură cu alte edificii, cu copaci si poieni, rîuri 
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i dealuri: devine o parte a orașului și o parte 
i pure 





stîmplă arhitectonic cînd o casă este 
tă cu alta? Feres 

yerisul ti 

ele invecin 
un ansamblu urbanistic. ` Acesta je 
joate forma treptat de-a lungul mai multor 
lecenii prin permanenta extindere a construc- 
iilor; se poate naște însă si prin realizarea u- 
nui plan unitar. Prima modalitate constituie în 
sentá practica Evului Mediu (7), care cunoas- 

, bineînțeles, si oraşe construite rational, cea 
de a doua a Renaşterii si a barocului. Ceea ce 

ază în ambele cazuri a fost exprimat 
corect de August cel Puternic (1697—1733) în 
lispozitia sa privitoare la construcţii dată în 
1720 pentru Dresda: „dispoziţia“ se referă la 
toate laturile olădirii — material, perfecționare 
tehnică, amplasare adeovată a spaţiilor desti- 
nate muncii si a camerelor de locuit, dar si la 
simetria fronturilor, tencuială, forma acoperi- 
sului, echilibrul înălţimii. Şi securitatea față de 
incendii formează obiectul grijii sale intelegá- 
toare: „Nobilii şi burghezii se întreceau, în ur- 
ma acestei constrîngeri binefăcătoare, să împli- 
nească voia regelui. Şiruri întregi de case s-au 
înnoit. Iesinduri plate, decorate cu reliefuri 
din piatră si tencuială, lesene cu frontispicii, 
cornise delicate, portaluri şi ancadramente de 
fereastră din gresia gălbui-alburie pe care o 
ofereau stincile din valea Elbei, făceau din fa- 
tada cea mai modestă un ansamblu încîntător. 
Rampische Strasse, Galeriestrasse, Meissner- 
gasse din orașul nou au păstrat cu cea mai mare 
puritate aeest stil, „spre frumusețea orașului si 
comoditatea proprietarului“ 15. 

Acest ansamblu plăcut este format adeseori 
din case foarte mici, mai ales că din ar- 
tectură nu fac parte în general numai edi- 
ficiile monumentale (28). Un colt între zidurile 
unei grádini, cotitura unei strázi, felul in care 
se iveste un turn într-o strädutä îngustă sau 

















cum apare deodatá in cimpul vizual nava unei 
biseriei, raportul proportional al unor frontoa- 
ne între ele, alternanţa suprafețelor construite 
si a celor libere, o scară sau un pod, o fintinä 
sau un gard, o curte interioară îngustă alter- 
nînd cu o piaţă largă, o piaţă închisă alternind 
eu o alee care duce în depărtare, toate acestea 
pot să nu fie importante ca unități individuale, 
însă din ele poate rezulta totuși un întreg de 
o senzorialitate vie, o armonie ínsufletitá, care 
trădează pretutindeni în opera omului inima 
simtitoare. Pentru epocile cărora le reusese ast- 
fel de imagini urbanistice, casa este fără în- 
doială mai mult decît un obiect gata confec- 
tionat, clăditul altceva decit asamblarea unor 
părţi normate. Nimic, fie chiar si numai o treaptă 
singulară sau un parapet de fereastră, nu se 
supune exclusiv simplei utilităţi. Intotdeauna 
intră ceva în vibrație — nu în ultimă instanţă 
o raportare interioară la ceea ce este învecinat, 
bucuria trezită de natură sau dragostea res- 
ponsabilă față de comunitate, de fapt idealul 
unei ordini a cărei expresie şi realizare este 
oraşul î6. 






Fiind situat la întretăierea timpurilor, Goethe 
a resimţit profund tensiunea dintre orașele 
ordonate si cele haotice. Privind la cele ordo- 
nate se gîndeşte la Orfeu, la felul cum a alcă- 
tuit cu ajutorul tonurilor dătătoare de viaţă 
ale lirei sale din pietre risipite straturi ritmice: 
„Sunetele se pierd, însă armonia rămîne. Ce- 
tätenii unui astfel de oraș trăiesc si se mișcă 
între veşnice melodii; spiritul nu poate să scadă, 
activitatea să adoarmă, văzul preia funetia, 
misiunea si obligația auzului, iar cetățenii se 
simt în cea mai obișnuită zi într-o stare ideală: 
ei participă, fără să-i cerceteze originile, la o 
maximă desfătare morală și religioasă. Obisnui- 
ti-va să vă plimbaţi in sus si în jos prin ca- 
tedrala Sf. Petru și veţi simţi ceva analog cu 
ceea ce am îndrăznit să exprim“. Apoi se în- 
dreaptă însă cu minie si durere spre orașul 
prost alcătuit, „unde intimplarea a măturat 
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easele la un loc, de-a valma“ cetățeanul tră- 
ieste aici fără să-şi dea seama „în pustiul unei 
stări mohorite; străinul eare păşeşte prin el 
are însă impresia că aude cimpoaie, fluiere 
ij tamburine si că trebuie să se aştepte să 
asiste la dansuri de ursi si salturi de mai- 
mute* 

Astfel construieste comunitatea dincolo de 
individ si chipul ei este cel care se reflectă 
in oras — imaginea cetáteanului sigur de sine, 
sau cea a tipului de om harnic si cu suflet, 
sau cea a tipului rece si mecanic al calculato- 
rului, sau cea mohoritä si degradată a dezră- 
dácinatului. Cit de nelinistitor de pestrită si 
ie contradictorie este o metropolă modernă, 
cu ale sale străzi contrastînd atît de strident! 
Fascinat de demonismul Parisului, Balzac i-a 
lescris strázile cu o incredibilá plasticitate: 
„Există in Paris anumite străzi care sînt in 
isa măsură lipsite de orice cinste, cum nu 
poate fi decît un om capabil de oriee ticálosie. 
Existä apoi străzi nobile, apoi străzi pur si 
simplu onorabile, apoi străzi noi despre a căror 
moralitate oamenii nu și-au făcut încă nici o 
părere, apoi străzi criminale, străzi mai bätrine 
lecît bátrinetea văduvelor bătrîne, străzi res- 
pectabiie, străzi întotdeauna curate, străzi in- 
totdeauna murdare, străzi care forfotesc, străzi 
unde se muneeste, străzi comerciale. Pe scurt: 
străzile Parisului au însuşiri omeneşti si tre- 
zesc in noi prin înfățișarea lor anumite impresii 
față de care sîntem lipsiţi de apărare. Există 
străzi pline cu locuitori dubioşi, în care nu 
ţi-ai dori să loceuiesti, şi străzi in care ţi-ai 
dori foarte mult să-ţi intemeiezi un cămin 
Unele străzi, ca Rue de Montmartre, au un 
cap frumos si se termină într-o coadă de peste 
Rue de la Paix este o stradă lată, mare, însă 
nu trezeşte în noi nici unul din acele gînduri 
plăcute, nobile, care euprind un suflet impre- 
sionabil pe Rue de Roi, si este lipsită fără in- 
doială de majestatea care domneşte în Place 
de Vandóme. Dacă te plimbi pe străzile insu- 
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lei St. Louis tristeţea nervoasă care te cuprinde 
nu are nici ză decit singurătatea si 
aspectul liniştit al caselor si al palatelor mari 
si pustii. Insula aeeasta, trupul neinsufletit 
al arendasilor generali, este ca o Venetie pa- 
rizianá. Piaţa Bursei este preocupată, activă, 
pîngărită; doar în lumina lunii, spre ora două 
dimineaţa este frumoasă: în timpul zilei oferă 
o imagine comprimată a Parisului, noaptea 
un vis al Greciei. Nu este Rue Traversicre — 
Saint-Honoré o stradă rusinoasá? Sint pe ea 
case rele, mici, cu două ferestre, și-au făcut 
lăcaş în ele de la un etaj la altul viciul, crima 
si mizeria. Străzile înguste din nord, în care 
nu intră soarele decît de trei-patru ori pe an, 
sint străzi ucigase, care omoară fără a fi pe- 
depsite: mortalitatea acestor străzi este de două 
ori mai mare decît a tuturor celorlalte“.18 

Impresionanta descriere a lui Balzac arată 
limpede că străzile construite de om sînt stră- 
zile inimii sale, lăcaşul interiorului sáu. Toc- 
mai poeţii, cu simțul lor pronunțat pentru at- 
mosferá, au înţeles dintotdeauna imaginea ora- 
sului ca imagine a destinului omenesc comun, 
de pildă Fielding (1707—1754) Londra în „Tom 
Jones“, Goethe (1749—1832) Roma în „Călă- 
torie in Italia“, Hölderlin (1770—1843) „haosul 
sacru al Atenii“ în „Hyperion“ (1795), von 
Platen (1796—1835) Veneţia în ciclul de sonete 
închinat oraşului mării. 





14-25 eg 
altă ca 


Ceea ce nu-i interesează însă pe poeti sint 
formele si grupárile de forme care fundamen- 
teazá aceste impresii: cum se face cá o stradá 
impresioneazá asa si nu altfel? Care sint for- 
tele urbanistice directoare ale modelárii? Pre- 
misa unei bune soluţii urbanistice sînt solidi- 
tatea şi vivacitatea tuturor edificiilor indivi- 
duale. Un punct mort, o lipsă de proporţii a 
dimensiunilor, o arhitectură menită doar să 
strălucească impoväı o stradă în asa má- 
sură, încît cu greu mai poate forma o unitate, 
încît se dezmembrează. Însă împlinirii părţilor 
trebuie să i se adauge raportarea lor la veci- 
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nátate si la ansamblu; a construi ar trebui să 
însemne întotdeauna „a-ţi sluji aproapele“ (in 
ambele sensuri ale cuvîntului) si a názui spre 
întreg. Există însă forme arhitectonice tipice, 
care au un caracter unificator, transcendind 
edifieiul individual. Astfel de forme raportate 
la lumea ínconjurátoare sint mai ales scárile 
si intrárile, fatada si acoperisul, bineinteles 
turnul si orice altă formă de supraináltare 
monumentală. De la ele începe cu deosebire 
armonizarea individualului cu ordinea mai cu- 
prinzătoare; de aceste părți s-au ocupat cu 
precădere şi cu mare sucees epocile tari în ur- 
banistică. Însă în felul acesta nu ne-am în- 
dreptat privirea deeit asupra trecerii de la unul 
la celălalt. Edificiile au însă şi o importanţă 
specifică. într-o linie ritmică; ele joacă, de pildă 
un anumit rol în desfășurarea mișcării unei 
străzi. Aici, de exemplu, trebuie menţinută 
modestia unui sir de ease, deoarece într-un 
punct oarecare va trebui să iasă în afară por- 
talul unei biserici care ii este încorporată, (bi- 
serica Asam din München). Cotitura naturală 
a drumului trebuie însoţită la colt de un ie- 
sind îndreptat spre stînga ai spre dreapta (de 
pildă in Rothenburg) În altă parte edifi- 
ciului îi revine sarcina de a ieși in relief la 
capătul unei străzi (Karlskirche din Viena). 
Iarăşi altundeva mişcarea se realizează prin 
sucoesiunea rapidă a frontoanelor caselor mici 
(strada fostului azil de bătrîni din Haarlem), 
sau este. necesar ca prin renunțarea la toate 
edificiile pregnant individualizate piaţa sä fie 
structurată în aşa fel, încît să rezulte o su- 
prafatá de. perete unitară (împrejurimile lui 
Spedale degli Innocenti din Florența. Mode- 
larea vie a detaliilor, atenția acordată ambi- 
entului şi folosirea formelor cuprinzătoare nu 
fac de bună seamă nimic altceva decît să pre- 
gătească realizarea adevăratului scop al ur- 
banisticii: crearea unei ordini poliarticulare 
Trecerea de la o stradă la alta sau la o piață 
este apoi tot atit de importantă ca si culmi- 
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narea tuturor miscárilor in punete scoase in 
dif 

reilei. 
Roma este de aceea aga de frumoasá, coron 


te înalță mereu pe adevărate culmi. Scar 
spaniolă, Piazza Navona cu fintinile lui Ber- 
nini, terasele lui Pincio sau Passeggiata Mar- 
gherita cu perspectiva lor cuprinzătoare, con- 
fluenta străzilor în Piazza del Popolo oferă 
astfel de condensări ale umen urbanistic, 
ca o sumá a existentei orasului. Insá cea mai 
mare idee urbanistică de la Roma este cupola 
de la Sf. Petru: monument-simbol al trium- 
fului deasupra mormintului conducătorului a- 
postolilor si simbol al názuintei omului spre 
divin, vizibilă din locuri numeroase și sub as- 
pecte care alternează impresionant. 

Ordinea unui oraş nu poate proveni decit 
din ordinea inimii. Orașele moderne sint asa 
de obositoare si de paralizante fiindcă nu mai 
sînt capabile să ordoneze nimic, nici măcar 
circulatia, ca să nu mai vorbim de raporturile 
interioare ale vieţii umane. Acolo unde s-a 
ajuns la o ordine a orașului, nu numai că viața 
cotidiană concretă se desfăşoară fără greutate, 
m străzile îl conduc de-a dreptul pe omul 

are lucrează sau se reereeazá, alternind fără 
nici o monotonie pereţii solizi si piețele re- 
laxante, orientarea fermă spre ţintă și ţintele 
intercalate, asa eum o cere pulsul tensiunii și 
relaxării, al mersului si odihnei omului. Ele 
stiu însă mai eu seamă să îndrume pașii in 
asa fel, încît ajung tot mereu în locurile unei 
Eiere și nobile împliniri: biserică, primá- 
rie, fintinä, care te îndeamnă să sporoväiesti, 
să cugeti si să priveşti fără nici un scop anume 
(28), sau pînă la un belvedere cu perspectiva 
întregului oraş. În biserică omului i se adre- 
sează realitatea lui Dumnezeu, în primărie is- 
toria, în pieţele de petrecere si de odihnă viața 
fericită. Locurile reliefate de urbanistică co- 
incid așadar, cu forțele care îl modelează pe 
fiecare individ si colectivitatea, aşa încît ar- 
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într-o astfel de colecti- 
te la inältare, mindrie si bucurie. 

Vechile gravuri evidenția ză adeseori cone- 
xiunea dintre ordinea urbană şi ordinea vieții, 
ca, de exemplu, o foaie comemorativă referi- 
toare la procesiunea breslei timplarilor din 
Frankfurt pe Main in 1659. Breasla, o adevá- 
ratá comunitate de viatá, organiza eu regula- 
ritate festivitáti pentru membrii ei. Insá con- 
siliul nu aproba decit foarte rar mari proce- 
siuni publice. Cind au obtinut din nou apro- 

barea, după o pauză de 43 de ani, timplarii, 
imbräcati cu toţii in talas, au străbătut stră- 
zile cu un steag al oraşului, roșu şi alb, făcut 

: din rîndurile lor nelipsind nebuni 
si E til ani (29). Gasele formau însă eu de- 
licioasele lor frontoane E feluritele grupaje 
ale ferestrelor fundalul multicolor al acestei 
zile a strálucirii si a veseliei?. 

Oamenii voiau să se roage — de aceea bi- 
serica a devenit un punct central urbanistic; 
oamenii vor să actioneze de aceea palatul 


omunal primăria se găsesc în mijlocul ora- 

















sului; o nii vor să se bucure — de aceea 
intinile. Fiecare dintre aceste nu- 





stat odată în istorie în centrul atenţiei, 
tenta însăși își crează accentele urbanis- 


aici rezultă cu usurintá ge este caracte- 
în general pentru istoria arhitecturii: tre- 
de la dat la intenţionat. Dată este la 
3erna, de exemplu, clima nestatornică, în timp 
ce cumperi sau lucrezi te udă într-o clipă cîte 

ploaie neașteptată; de aceea se creează pen 
] i străzi cu pergole, de mare 
efect urbanistic. Dată te în Freiburgul el- 
vetian pozitia oraşului de sus şi a celui de jos; 
ie aceea se folose ste un platou ce avansee 
mult deasupra văii pentru construirea catedra- 
lei care-si capătă astfel poziția dominantă. Date 
sînt la Amsterdam car nalele ale căror maluri 
se seama de circulaţia 
intensă a RR de aceea podurile por- 
































nesc din străzi într-o curbură relaxată si se 
inaltá sus, deasupra cursurilor de apá impor- 
tante: practic si frumos în acelaşi timp. Dată 
este strimtoarea oraşului medieval; pentru a 
eistiga spaţiu la casele cu paiantä din nord 
etajele superioare ies în afară, unul peste ce- 
lălalt (7), ceea ce duce la naşterea unui contur 
deosebit de viu al fațadelor, a unui ritm mul- 
ticolor care împodobește întreaga stradă. 

Necesitatea devine libertate; nevoia devine 
bucurie. Cu un nimic poate fi atinsă împlini- 
rea, după cum se poate pierde totul cu foarte 
putin. 

Din păcate, legea aceasta este astăzi adeseori 
ignorată. Cit dezastru nu au provocat în cîțiva 
ani imediat după război arhitecţii neglijenti 
sau incapabili! Bonn-ul, de exemplu, actuala 
capitală a R. F. Germania, pare să fie carac- 
teristic în această privinţă pentru nenumărate 
alte orașe europene: irosirea moştenirii urba- 
nistice a Evului Mediu si a barocului se com- 
bină aici cu o întristătoare lipsă de edificii 
viguroase, sau cel puţin decente din timpul 
nostru; corul domului este acoperit aproape 
de o uriașă clădire pentru birouri, transeptul 
său bogat articulat are în față construcția de 
otel lipsită de imaginaţie a unui magazin; elä- 
diri noi bombastice sau penibil de curate, con- 
struite printr-o continuare rectilinie a stilului 
celui de-al 3-lea Reich mărginesc splendidele 
alei si grădini; firele aeriene uritesc palatul 
folosit astăzi ca universitate. În aripa de lîngă 
eleganta Michaelstor (30—31) a fost spart un 
j suplimentar greoi, care dublează poarta, 
așadar o devalorizează, si care contravine ca 
linie de mişcare masivitátii calme si unităţii 
aripei. Acolo unde decăderea urbanistică se 
înfățișează aşa de vizibil, te gindesti cu groază 
la durabilitatea arhitecturii şi-ţi aduci aminte 
de avertismentul insistent al lui Goethe: „Con- 
structorul nu trebuie să bijbiie si să experi- 
menteze; ceea ce trebuie să stea în picioare 
trebuie să stea bine şi să fie sufieient, dacă 
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însă nu este permis să le si construiesti“?0, Oricât 
de descompuse si de pus ar ii adeseori ora- 
sele noastre d trebuie să 
uităm că ele au ns in ultima sută 
de ani. Există însă si astăzi arlütecti 
sabili, care identifică problemele cu 
şi le rezolvă corect. Insă priceperea 
tieä nu a fost în istoria arhitecturii în nici un 
caz ceva rar, ci, de fapt, ceva obișnuit 

Rare sînt, ce e drept, capodoperele de- 
sävirsite, ca de exemplu, piața Capitoliului sau 
piața Sf. Petru din Roma. În încheierea con- 
sideratiilor noastre vom explica încă o dată 
realizările si sensul urbanisticii privind piața 
Capitoliului (32—33). Accesul principal al pie- 
tei — care face trecerea de la Capitoliu la 
Corso-ul situat mai jos — îl constituie ,cor- 
donata“ largă, o scară care urcă liniștit, ter- 
minîndu-se sus într-o balustradă cu statuile 
monumentale ale Dioscurilor imblinzind caii. 
Trei edificii o delimitează: ca ţintă palatul do- 
minant al Senatorilor, sediul conducerii ora- 
sului (1150; deseori restaurat; fațada 1592— 
1598), în dreapta Palatul Conservatorilor (1564 
—76), căruia îi corespunde în stinga Muzeul 
Capitolin (1644—55). Suprafaţa astfel conturată 
dă impresia că ar fi pătrată, însă, de fapt, este 
trapezoidală si pare, de aceea, mai mare. Am- 
plificîndu-se spre mijloc, ea are pentru cel care 
priveşte un freamăt permanent, ușor. In mij- 
locul pietii se ridică, înconjurată de dale de 
travertin deschis, statuia ecvestră a lui Mare 
Aureliu (161—180), care a stat pînă in 1538 
mult pretuitä la Later: i 
paleocrestiná si în Evul Mediu 
ar fi statuia împăratului Constantin. 





azi, totus 





aşa doar 


espon- 



















piaţa este un s 


cu 





romană eapátà o deosebită frumuseţe si pres- 
tantá prin superba scară dublă a lui Michei- 
angelo, „una din acele scări pe care urcă cu 
plăcere ceea ce este impersonal in noi*?!. Cor- 
donata, palatele laterale si monumentele plas- 
tice urcă într-o severă conexiune axială spre 
palatul Senatorilor, adevărata împlinire a aces- 
tei arhiteeturi a spaţiului liber. Ochiul percepe 
extensiunea pietii datorită monumentului ec- 
vestru din mijlocul ei, care slujeşte și ca ter- 
men de comparaţie pentru clădiri; dacă ar lipsi, 
piața s-ar micșora, iar palatele și-ar pierde din 
monumentalitate. Cu forma sa plastică inde- 
pendentă, el dirijează privirea celui care con- 
templă în toate direcțiile, modelele din tra- 
vertin ale pavimentului intruchipind parcă li- 
niile de forţă care pornesc de la el??. 

Nici arhitectura pietii nu poate fi înţeleasă, 
de fapt, decit legată de activitatea oamenilor, si 
fără ei ea este ca si neterminată. Locul acesta 
era sacralizat în antichitate de temple, jert- 
fe si acte de stat, era simbol al Romei si 


i lui Imperium Romanum. Cind a remo- 
delat locul, între timp decăzut, Renaste- 


rea a vrut să-și reinsuseascá, în același timp, 
vechiul sens: ea percepea propriul prezent ca 
o continuare a măreției romane. În Evul Mediu 
piaţa a fost folosită pentru expunerea simbo- 
lurilor juridice orășenești, în 1143 a fost mutat 
colo sediul administraţiei orașului. In felul 
acesta a recăpătat în cel mai înalt grad putere 
de simbol. în perspectiva libertăţilor orăşeneşti 
opuse autocrației papei. Michelangelo a orien 
tat piața deschisă în antichitate către for spre 
Sf. Petru — datorită cerinţelor circulaţiei, dar 
si din rațiuni interioare: Roma lumească cu 
bogata ei istorie era subordonată astfel Romei 
spirituale prin forța de expresie a planificării 
urbanistice. În piaţa Capitoliului ni se prezintă 
concentrat misiunea arhitecturii: mărginirea 
spaţiului liber cu scară, turn si zid, crearea 
unor raporturi spatiale, in parte la distante 
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ri, contopirea tuturor pártilor individuale, 
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mai ales a monumentelor plastice, în ansam- 


blul spatial. 

Asa cum casele sint legate între ele, formînd 
oraşul, tot asa este legat orașul de natură în 
unitatea creației divino-umane Probabilitatea 


ca arhitectura să sesizeze raportarea la natură 





si felul cum se produce aceasta de d de re- 


latia omului cu natura, de interpre 


tarea sa. 
În caz că se tine totuşi seama de ea, ea îl con- 
fruntá pe arhitect cu probleme cu totul noi, 
el este într-un fel ráspunzátor pentru opera 
sa față de dealuri, rîuri si păduri si trebuie 
să se decidă dacă urmăreşte măsura monu- 
mentală sau cea insignifiantă, dacă izolează 
edificiul de lumea exterioară, sau dacă îl des- 
chide cu ferestre în așa fel, încît să poată ab- 
sorbi jocurile schimbătoare de lumină ale ce- 
rului si legănatul copacilor în vint, dacă are 
sentimentul că împreună cu opera sa face parte 
din natură, tinind, de exemplu, sea in punct 
de vedere arhitectonic de inclinarea terenului, 
de cotitura drumului, sau dacá se distanteazá 
de natură printr-o accentuare a umanităţii sale 
si i se opune în contrast fructuos față de ea 
cu pereţi și coloane în ordini arhitectonice. 
Punctele limită ale creaţiei arhitectonice vor 
fi ilustrate cu două opere situate la poli opuși: 
»dificiul opus naturii, edificiul insotind natura. 
Un apeduct roman (34) de fapt nimic alt- 
ceva decît o conductă de apă deosebit de adec- 
vată pentru depășirea dificultăţilor terenului 
supune spaţiul printr-o directionare vigu- 
roasă spre ţintă, fără să ţină seama de viața 
proprie a riurilor si dealurilor. Prin depășirea 
calmă si sistematică a obstacolelor naturale 
levine simbol al supremației romane. In pasul 
arcurilor trăieşte pasul legiunilor; în alinierea 
si gradarea arcadelor darul specific romanilor 
de a-şi ordona lucid existența; în soliditatea 
constantă pe toată lungimea construcției res- 
piratia largă si autodisciplina cuceritorilor cá- 
lită în aceeaşi măsură împotriva moliciunii si 
emotiei. Dacă omul se ridică aici deasupra 
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naturii, în China si Japonia el i se ineorporeazá 
cu venerație si dăruire. Locuitorii Asiei de Est 
își construiesc templele din lemn de c ira 





găturii eu natura: ele nu trebuie să n- 
fluentelor climei, ci trebuie să fie rei nn > din 


timp în timp, pentru a participa astfel la cir- 


cuitul vieţii. Mărturie a acestei lie lini este 


mai « acoperisul caselor est- 
zona de intretáiere dintre 
Partea superioará a acoperisului (39) — care 
atirná ca niste erengi grele — E 
roanei unui arbore; totul nu 
nimic aitceva decit miniat 
ești, care captează în glisant 
tele binecuvintátoare ale cos mosului pentru oa- 
menii care säläsluiese sub protecţia lui 

tul care insote: o qe i 
yün Tsı ) 
tral cuf area casei in 
„Un vîrf se ridică, creşte į 
O armată de dealuri se spriji 
neajungindu-i însă decit 

ajunge să-i fie ce-i înalt doar acel | care 
cunoaşte si adincurile. / Casa mea se sprijină 








te 












primă magis- 
universului?*: 
din pămînt. / 
e cel mare 
. | Înălţime 











pe virf; / privindu-l ü trag 
mea. 





Între dominarea arhitectonică a naturii și 


structurarea apropiată de natură a edificiului 





se situează neni te intermedi: 
mai a] opiat de de celălalt Nu 
ne putem ocupa de la fel de puţin ca 





rezultă din tipul 
difici 


il 





de multitudine: 
de peisaj 
poziti 


ul: una este 





|i munţii înalți 
a lîngă o așezare rurală sau 

culturi înalte, de pildă mănăs- 
tiresti. Pornind de la ti geogra- 
fice, s-ar putea realiza 
a peisajului. Iatá cimpia - 
nic, aburind din Beauce 
trupul masiv al catedr 
mind parcă prnăgial ti 
intr-un imn Charles 





aceste realit 
à istorie artistică 
pămîntul rod- 
malul Eurei 
Chartres“, pri- 
cum a cintat-o 


cow lese zy 
strálucind dea- 





raiel 
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supra orasului indiferent si reinnoind de-a 
dreptul aerul — după spusele lui Auguste Ro- 
din: „Toate ceasurile zilei o îmbracă, o împo- 
dobesc, o preamáresc*?. Iatä dealul: forța sa 
concentrată în omenese — sălbatica cetate din 
Micene; soclu pentru templele Acropolei din 
Atena care îl mîntuieşte parcă din letargia lui 
şi îi conferă glas; e cu totul in sens 
omenesc si dumneze ie: pe Boro Budur din 
Jawa, unde întregul este învelit si im- 
pärtit în terase, pentru ca să se creeze astfel, 
în timpul urcusului lent al pelerinilor spre 
vîrf, cái de pelerinaj pentru devenirea budd- 
hiului. Aici se întind coline blinde acoperite 
cu vii, insufletite însă plăcut de case, palate 
şi biserici — cît de minunat este dialogul ca- 
selor de la o inältiı la alta, de pildà, la Flo- 
renta sau Siena! Aici ameninţă marea; asa 
cum se plinge iubita cruciatului, au vorbit din- 
totdeauna cei rămaşi în urmă: Iată-i, mul- 
time ce trece / Peste al mării pustiu. / Doar 
lacrima acum îi pet [| Cînd scáparea nu 
o mai stiu*. 

Dar cei care se întoro fericiţi acasă văd, apro- 
piindu-se de port, printre copaci, grádini si 
trandafiri infloriti mulţimea de biserici; pe 
insula Gotland, de pildá, turnurile masive ale 
epocii romanice si bisericile gratioase ale epocii 
gotice: pentru comerciantii hanseatioi care ne- 
tre Germania, Anglia si Rusia, 

i ol, in Persia si China, sim- 
si mesaj al pácii. Si fluviile, la 
leagă popoarele: si ele primeso 
viaţă mai bogată: 
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custoreau în 
pînă la Consta: 
bol al i 


fel ca 






in contact 





de la cas imenilor “a le 
place sá palatele im- 
podobite le li 1 
biserici sau pline de 





Loara si Rhóne-ul, 








și ul, în 1 Gangele și 
Irawa | India at astfel de fluvii care au 
st ite. de hitectură importantă 








mijloacele formale prin care se încadrează ar- 
hitectura în peisaj. Pentru o primă orientare 
în mare vom explica citeva posibilităţi diho- 
tomice de structurare. Există, de pildă, forme 
de maare arhitectonică deasupra naturii si 
forme de identificare constructivă cu natur: 
Intre ariede se numără incununärile clădiri- 
lor — de la acea „Couronne de la i 
pînă la cupola barocă, turnurile din toate epo- 
cile si belvederile majestuoase din sec: al 
XVII- lea si al XVIII-lea. Intre ultimele se 1 
a tărănei iscä, biserica norvegiană din 
birne verticale de lemn, i n urbanistică 
globală a unui icul 
cum ar fi 
mintului și | 
intre alte senpri 
crește, in celălalt unul parcă 
antrenează după sine peisajul, în celălalt sc 
eser 

























plant: 
parcă 





lasă purtată de valul naturii. Formelor care 
lelimiteazü le sint opuse forme care unifică. 
Gr pregnantá singularitate apar, de exem- 


plu, templul grecesc de 
fundalul márii, teatrul 
avînd drept fundal vulcanul Etna, cupola bi- 
sericilor italiene decupindu-se pe cer, Villa 
d'Este din Tivoli pe fundalul chiparosilor în- 
tunecati. Piatra este aici intotdeaun: 
inflexibilă si nu se dezagregă nicăieri. 
rul este accentuat precis si nu se pierde nici- 
dată; o legitate severă deosebește lucrarea 
mului de proliferarea iraţională a naturii. Alte 
forme au, la rindul lor, un caracter unifica- 
tor, cuprinzător: ieșinduri, balcoane, terase, des- 
chiderea încăperilor cu uși de balcon, ca în 
salonul baroc deschis spre grădină — punti de 
la arhitectură peisaj, frumoase tocmai 
orin faptul că fac posibile trecerile. 

În relaţia dintre arhitectură si spatiul liber 
sînt abordate două teme centrale ale modului 
de viață: atitudinea omului faţă de semeni si 
relaţia omului cu natura. Arhitectura ajunge 


Capul Sunion, pe 
£ I 


roman din Taormina, 
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Foarte felurite si imposibil de epuizat sint 


Contu- 


a. 


si aici la 


damentele 


omenesti. 
ceru şi p 
ernică în 


met d caselor si a străzilor, 


omului si 


el, spre lume, 
sj în același timp stăpină a 
este în acest fel un 
Participind la 


de forte. 
existentei, 
de om, ci 
mos. 








ceea ce este ultim, elementar. Fun- 
ei sint in fond fundamentale 
imitele ei sint in cele din 


T 

jámintul. Viguroasá înăuntru si pu- 
afară, siesi suficientă si inclusă in 
indatoratá 
același timp dincolo de 
unor scopuri multipli 
spaţiului, clădirea 
întreg iradiant, un nucli 
întreaga plenitudine 
nu este niciodată o artă izola 


4 


întotdeauna artă si om, artă si cos- 


trimitind in 
servind 


It. 
ARTA UTILITARĂ 


Cind arhiteetul și constructorul predau casa 
proprietarului ei, încăperile sînt ER adicä 
nefolosite. O casă folosită nu este niciodată 
goală, deoarece omul se înconjoară cu nenu- 
mărate lucruri de care are nevoie si care ii 
sînt plăcute. Din tendinţa firească de a mo- 
dela şi de a face frumoase aceste lucruri ale 
cotidianului s-a născut arta utilitară. 

Ea are o istorie străveche: mărturiile ei pot 
fi datate pină cu cinci milenii în urmă. Cu 
toate că dincolo de aceasta datările nu mai 
sînt posibile decît pentru perioade de timp 
foarte vagi, este sigur că obiectele întrebuin- 
tate zilnic fac parte din cele mai timpurii do- 
camente ale omului. Acolo unde apare în is- 
torie, omul se face cunoscut printre altele si 
cu obiecte împodobite. 





Teluri 
Ne putem da seama care sînt telurile multiple 
ale artei utilitare dacă ne-o imaginăm în le- 


gătură cu formele fundam a ırhitec- 
turii: casa, p l], casa lui dim dE 

Cite nu sînt si nu au fost necesare într-o 
casă: un pat pentru odihnă, o z 
dulap pentru păstrarea a a i é scaun 
si fotoliu pentru mese, muncă si conversații; 
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corpuri de i lampă, polican- 
iru, aplice. B e nevoie de oale, ti- 
gái si găleți, fai furii Si crátiti, cáni si pahare, 

cesti si tacimuri. Páturile, draperiile si covoa- 
vale adue culoare în încăperi. Unele obiecte 
se remarcă între celelalte printr-o anumită 
pretiozitate: cărti frumos legate, ferecáturi bo- 
gate, o stemă heraldică la fereastră. Ochiul 
si urechea se bucură de ticăitul liniștit al unui 
ceas, de un clopotel care sună frumos, de un 
carillon care cîntă în surdină. In tablourile 
olandeze din secolul al XVII-lea atirnä ade- 
seori din pl o colivie cu bară strălucitoare 
de' alamă. S exteriorul casei este nevoie de 
multe lucruri: uşă de intrare, lanternä, gratii, 
stropitori, adăpătoare pentru păsări, ca să amin- 
tim doar cîteva. 

Aceleaşi obiecte reapar în palat, doar exe- 
cutia este mai bogată. În afară de ele există 
însă aici si o lungă serie de obiecte specifio 
curtenesti: veşminte speciale, mantaua de în- 
coronare cu sceptru si coroană, sabia si lancea, 
scutul si blazonul, tronul si baldachinul, trásu- 
rile oficiale si sániile de pradá. Versailles-ul 
pástreazá intr-un muzeu special calesti si sánii 
curtenesti din baroc. Arnheim prezintá o expo- 
zitie similară cu obiecte de origine burgheză 

Un tezaur de obiecte frumoase, casa lui dum- 
nezeu. In sfera preotului altarul ocupă locul 
central: el poate fi foarte simplu, masă sau bl 
și ajunge să fie adeseori o operă de mare artă: 
prin antependiu si retablu, prin virtuțile alta- 
rului sculptat si in general prin structura si co- 
ronamentul altarului. La fel se intimplá cu po- 
tirul si patena, cánita liturgicá si acvamanila, 
evanghelia si tablele pe care este scris cano- 
nul; cátuia, cádelnita si casoleta; analogurile, 
care slujesc vestirii Apostolului si Evanghe 
iei; stranele corului, tronul episcopului, jiltul 
starețului si oratoriile din baroc. Băncile, am- 
vonul si confesionalele, aureolele si sfesnicele 
cu chipul apostolilor, sfesnicul mare din fata 
icoanei făcătoare de minuni, orga cu balustrada 
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bogat sculptată si numeroși îngeri care cîntă 
la instrumente prilejuiesc i tiul destinat 
comunității configurári dintre cele mai diverse. 
Stind si ele in legáturá cu sacrul, clopotele, 
prapurii, crucile procesionale relicvariile in 
timpul procesiunii, monstranta si baldachinul, 
crucile de lemn sau din fier forjat de la mor- 
minte, sau în casă, coltul de închinare; cu lu- 
mină veşnică, vasul pentru aghiasm , mätäniile 
asociază în fata ușilor bisericii sacrul cu profa- 
nul în nenumărate forme şi cu cele mai diverse 
in care 


n sp? 
n Spe 





ocazii — si totul are o istorie variată, 
utilul si arta sint unite insepa rabil. 

În domeniul vast indicat aici obiectele utili- 
tare se transformă tot mereu în artă utilitară. 
Arta utilitară poate satisface scopul utilitar cit 
se poate de bine, îl poate însă și iranscende 
pentru a reprezenta o anumită atitudine si 
semnifieatie, ceea ce implieä posibilitäti si peri- 
cole specifiee. In cursul acestei deveniri apar 
anumite forme, am putea Spune clasice, care 
revin în numeroase tări si epoci, ca, de pildă: 
găleți, vase, cáni, farfurii. Altele se modifică 
mai mult, ca, de exemplu, modelele dalelor si 
ale eovoa ‚relor sau paharele si tehnicile de pre- 
lucrare a stielei din vremea Egiptului antic pină 
în prezent. însă în toate cazurile obiectele aces- 
tea vor să fie utilizate, chiar dacá.ating un înalt 
nivel artistie, în cotidianul banal sau la festivi- 
täti, pentru potolirea foamei și a setei sau în 
timpul rugăciunii, al liturghiei sau în cult, sau 
pentru sublinierea puterii sau a valorii. Putind 
fi folosite în egală măsură la ocazii yea 

w obişnuite, ele infuzeazá frumus: in in- 
treaga viaţă, pe care o fac să participe > la mis- 
terul formei 

Delimitările dintre arta utilitärä si arta înaltă 

sînt destul de vagi. Adeseori sint parcurse în- 
tr-o singură lucrare toate st: adiile, de la simplul 
mestesug pînă la arta. genială. La altarul sculp- 
tat din goticu. tîrziu, de exemplu, tim ıplarul 
a fäurit lăcașul figurilor, un mestesugar cu simt 
artistic ornamentatia, un artist eu simt meste- 
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i secundare si porțiunile din 
te imbrácám maestrul însuşi cele 
mai importante reliefuri, iar un pic- 
a executat auririle si policro- 
IE St a f 


intei, 

statui si 

'mentelor ornamentale. 
A 4 Tax x 4 P 

de intilnire a tuturor fortelor arta 





te zările creatoare se 

prijină pe un fundament soli estrie si 

Ir Sj ac- 

a + 1549 23 s 

tiv al lumii înconjurătoare, geniul sinsuratie 

joate ajunge un 1 i 
Discrimi 





3tolocopro 
telegere. 





artir al artei 





marea categorică dintre arta utilit: 
numita artă pură este anistorică. Mulţi 
i portanti, ca, de exemplu Pisanello si 











afael, Bronzino, au făcut „bir 
inteles* și schițe pentru vrejuri, pieptene dec 
rative, medalii, carpete de perete ete. Valoarea 


npiu, constă toc- 





lui Nicolas de Verdun, de e 
mai în faptul că | 





or trei magi din 
autorul viguroa- 
si al lucrărilor „mi 


rane, colonete, capit 


Köln el a fost în acelasi timy 
selor figuri vizion 
nore* — emailuri, 
iuri. 





Faptul cá învecinarea exterioară si interio 
ră dintre arta mestesugáreascá si cea creatoar 
poate fi lesne trecută cu vederea este dovedit 
le denumirile diferite care au fost create pen- 
ru domeniul artei utilitare: artă | 
rească, arte 





estesugá- 
S tehnice, artă aplicată, artă artiza- 
Bauh aptă decorativă. Cînd se vorbeşte de „artă 
n ugărească“ s M 





urmărește aecentuarea 

i a ceea ce este mestesugáresc în 
aceasta pe bună dreptate 

e Wi rey l^ ` ; 
nu este vorba în general d 

inicá si inovatie modestă, 


deoarece 
cit de priceperea 








i variere tradițională 
lizări creatoare propri 


„arte tehnice“, ne 





: TM ales ia posi- 
ilitátile de repetare si multiplicare caracteris- 
IR artei utilitare. Adesea se aude si termenul 
2 rta aplicată“, folosit in opoziție cu „artele li- 
berale“, pictura si sculptura; ereatiilor folosi- 
toare le sînt opuse într-o antiteză mult prea 
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le intrebu- 
este termenul „artă ar- 


categorică cele care nu au o valoa: 
intare. Și mai nefericit 
tizanală“, deoarece sugerează prea puţin utili- 
tatea dorită, si deoarece a fost folosit mai ales 
la sfîrşitul secolului al XIX-lea pentru tot fe- 
lul de podoabe impopotonate. Obiectele utile 
nu ajung însă artă prin neutilizare, ci făcînd 

strălucească frumosul tocmai în acte ale uti- 
tului. Din același motiv este greșit numele „artă 
decorativă“: pentru că trezeşte impresia că doar 
motivele decorative ar ridica un obiect util la 








rangul de „artă“; în realitate se întîmplă ade- 
seori invers: ornamentele folosite la intir p re 
si incärcate ji rápesc cu usurintä atit (Joaren 





utiliiiră cit si valoarea artistică. Cel mai nime- 
rit este bil termenul „artă utilitară“, cu 
toate că rezultă, ca si celelalte denumiri, 
dintr-o anumită situație istorică si că mascheaz 
cu usurintá „utilitatea“ unui altar sau a unei 


figuri cultice. 





Arta utilitară stă centrul limbajelor for- 
male preistorice si însoțește existența popoa- 
relor primitive din leagan pînă în mormint, din 
idian pina la petrecere si apoi la ceremonia 
i egiptene, est-asiatice, 
indiene, KEE We islamice si europene 
s-ar destráma, dacá ni l-am imagina fárà o- 
biectele modelate ale utilului. Ele nu cons 





tuie un fenomen secundar, ci sustin si ele in 
mod hotäritor edificiul artei. Dar de unde ii 
vint stă putere istorică? Ea se explică prin 
semn atia pe care o are pentru om. Arta : 





aceleasi legi si ri 
trăieşte omul viaţa; ea este, asadar, o parte din 
el, insá, se gáseste in acelasi timp, inaintea lui 
in másura in care, fiind pe un alt plan proiect 
al acestei vieţi, îi precede realizarea si o inso- 
teste oarecum ca aprobare si negare; si asa cum 
viața omului se desfășoară în acte felurite — 
mîncare si băutură, lucru si somn, meditaţie, 


ISi 





petrecere si rugăciune — asa trebuie să existe 
si in artă procese formale analoge acestor acte 





şi obiecte rezultate din ele, care ajută cu exis- 
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tenta lor modelată la împlinirea existenței — 
întotdeauna în tensiune fertilă cu cotidianul, 
deoarece ele însele sînt cotidiene si, in acelaşi 
timp, altfel şi mai mult decît atît; fiecare pahar 
înseamnă de fapt „a bea“, însă prin forma sa 
face în același timp ca băutul să fie liniștit, 
contemplativ, plin de nobleţe, nu doar o satis- 
facere grăbită a setei; din el bea apa vieţii 
care renaşte în chip „miraculos“. Sau lumîna- 
rea: ea împrăştie lumină, însă sensul mai a- 
dine şi-l dezvăluie printr-un sfesnic bun: stabi- 
litatea și înălţimea sa festivă sînt menite să ne 
sugereze că lumina este un dar al destinului, 
sau chiar „lumină“ cerească, cum o sugerează 
policandrele de lemn cu șapte brațe din epoca 
romanică. 

Aici se evidenţiază dintr-o nouă per 
inseparabilitatea dintre artă şi viaţă. 





ctivă 





2. Forme 


Casa, palatul si biserica își datorează ce este 
frumos si viu în aranjamentul lor celor mai di- 
feriti tnegtesugari: Aurarilor şi argini tarilor, a- 
deseori în colab il, cruci, 
relicvare, monst rante, coroane ; inele, catarame) 
corpuri de iluminat, tacimuri, casete de po- 
doabe; läcätusilor ferecäturi, broaste, grilaje, 
lanterne; UE dulapuri si lázi, mese si 
scaune, báncile din biserici, stranele din coruri, 





altarele si title de orgă; turnătorilor — în 
bronz, alamă, cositor si fier — sfesnice, usi, ae- 


vamanile, clopote si diferite va mesterilor 
țesutului, impletitului si înnodatului covoare, 
draperii de perete si basmale; se Col or di- 
ferite piese de lemn, os, fildes; olaril făuri- 
torilor de portelanuri, suflätorilor Si Caen 
lor de sticlă cu indeminarea lor adesea incredi- 
bilă recipiente de tot felul; legătorilor lucrări 
valoroase ca formă și culoare din pergament, 
piele si metal. In culturile extraeuropene se 
mai folosese si alte tehnici; astfel, prezintă mare 
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si jadul in Ja- 
> de dan: 
ntru lampioanele 





transparenta 














flecti; jilà sticlei, 
man LENA Lan dă 
primea f succesiunea punda A 
culorilor în arta baticului. Materialul 
„acordează“ rea chi TODI ui 
tentá; tehnica, elaborată de cele mai mult 
O ind de la el, este deja o componentă 
Į a formei fiind f ul « 
fior ^ »„atorin] 1 A 1; 
fiecai aterial si hni i au pro- 
priul specific, nu ransfera de la unul ! | 
celălalt, nu se pot schimba reciproc decit în 


chip limitat. 


Punctul de plec irtei 


i ( i il 1 





SCO utilitar. O găleată, de pildă, trebuie să 
aibă un anumit li 5 stabilitate; 
gingásia şi fragilitatea i-ar fi im ii. Di 

cauza aceasta inc inge eT 
confectionatá pentru anumit 
cu cercuri puternice si-i 
unde este fixatá la marg super 
pete ca niste mänunchi. Frumusetea rad re | 
zultă din rotunjire si din terial, motivul de- | 
corativ din funcţia toartei. De la o cană se cere, 

să poată fi dusă ușor si să se poată turna din | 
ea cu usurintá. Arta greacă si-a îndreptat a- 
tentia tocmai spre părțile cu această destinaţie, 
iar frumuseţea formei rezultă din asocierea su- 
prafetei de sprijin cu rotunjirea bombată care 
se mulează bine pe mînă si din contrastul din- 
tre toartă si cioc. O manta trebuie să inve- 
lească si să apere si pentru aceasta trebuie să 
fie largă si grea. Mantiile regilor medievali sin! 
confecţionate din stofe grele, care stau singure 
în picioare; ornamentele de pe ele subliniază 
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rostul lor de apărătoare în chip magic și sim- 
lie: în modele leii semnifică puterea regelui, 
rodiile viata clocotitoare, dragonul puterile as- 
rale favorabile. Aici este de la sine intel i 
irnamentul subliniazá, am] 


cindu-]1, ros 





complicat; 


tul protector al mantiei. 


Acolo unde 
rost utilitatea à 1 
cialitate. Scaune pe care nu se poate 
lin care nu poate bea decit str 
lulapuri forme de cetäti si paliere fără pi- 
ıbil sint caracteristice pentru epocile de 
ecädere si pornesc de la credinţa că utilitatea 
rebuie să fie cit mai mascată în favoarea ar- 
ei „pure“. Cînd apreciem raportul dintre func- 
tie si formă trebuie să ne ferim, bineînţeles, 
ă absolutizăm concepţia noast 1 ili 
tate. În cazul mobilierului destinat ș 
se pare utilă - forma comodă; alte epoci au 
referat obligau sá stai tea- 
pän si care confereau oamenilor ,tinutàá*; asa se 
explicá, de exemplu, forma unui fotoliu din 
piele florentin din secolul al I Nouä ni 
se pare utilä doar forma simplä; alte epoci au 
cäutat una ini it itoare si de aceea adeseori bo- 
tá si strálucitoare: c i i 
áti sociale si datoritá bucuriei 
sundenta c: caracterizeazá, 
francez. Utilitate înseamnă in fiecare caz si a- 
lecvare, nu numai desävirsitä funcţionare teh- 


arta utilitară ivnorá 


preconizată, se 





imbindu-t 

















care te 











n ea este, așadar, o notiune antropologică, 

Bineinteles cá între „adecvare* si diformi- 
tate nu este decit un singur pas. Insá, in orice 
caz, automatizarea podoabelor nu mai este a Fin 


tă utilizării, după cum aglomerarea trufasi 
fecte materiale nu este adecvată comporta- 
nentului spiritual 





inerent oricărei modelări. 








De utilitate tine în cele mai multe cazuri po- 
sibilitatea de a multiplica, de a E SE in 
serie. Aceasta limitează posibilitatea de modi- 
ficare a formelor, face nepotrivite toate montă- 


rile complicate și introduce conștient în anu- 





mite locuri ale procesului de productie o uneal- 
tà mecanică sau maşina. Execuţia are un carac- 
ter manufaeturier si se bazează pe un anumit 
numár de miscári care se 

se repetă. Acea 
obiectelor pentr 


pot învăța uşor si 
> condiţia accesibili- 
cercuri mai largi, : 
a creării unui nivel cultural unitar. Reali- 

ilor de virf ale marilor artisti li se alătură 
realizările medii ale m Unele se 
spre piscuri, celalte brăzdează pămîntul 
Primele se bizuie pe cîţiva comanditari 
5 onim. Nu orice 


1 


ltură la marea 










Geo ani lar 
Stesugarilor. 





înainte ca o pă- 
tic, burghezia germană, de 


domine a 





doar începînd din secolul al XV- 


: înainte si după aceea a exi 
artă utilitară a ace 





tat totuşi o 
stor pături. Activitatea mo- 


aelatoare a táranilo: 











soara, in general, mai ales în cadrul artei 


litare. Bineînţeles cá si păturile conducătoare 


produc o artă utilitară adecvată 





în acest caz sarcina propriu-zisă a ar- 
tei utilitare constă în modelarea j 
locii ale vieții omenesti. Această 
sociologi i 











ii conferä o deosebitä fertilitate 








o re 
colo unde prei 
"Va e genul 
ceast 
ES, AI 
vo ç ntr- 
ti 1 dir C 





urato de astfel de obiect 
toate tările eut ene de la sfir- 
al XIX-lea. Călimara nu mai are 
ca o iimaràá si se transformă 
le cal ) ] i St 





dodi 
aezva- 


'ap de pipà este 





infrumusetat „artistic“ si se transformă în capul 
lui Hindenburg. Paroxismul national inven- 
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si burghezilor se desfá-" 


toate timpur 















ă o pernitä de ace pe care este înfățișat un 
lat ,dusman* cu fundul gol. 





Nu mania excentricului este cea care animá 
irta utilitará autentică, ci ataşamentul fat 
ipale. Este uimitor cum pot 
biecte pe tot pă 
; isi pástre: 
in cele mai diferite conditii 
bogati si la sáraci, la burghezi si la printi, la 





formele arhet 


te anumii 













in marile culturi. Forma 
a unui pocal, a unei cäni, 


. Cu greu i se 


popoarele prin 
nui cos, a unei 


'xemplu, est 





ceva sau se mai poate modi- 
ste validá. Si in aceast 


poat« 


iIlCa ceva la 





a Vali- 
în același ti tea; 





'utá a proportiilor si rap 
rotunjirilor, a statului ín pi- 
nderii sau a înălţimii. 
la 1600 este foarte asi 
pe la 194( (36 


càni care revin tot 





ceste repetàri nu 


deoarece 


ci dimpotrivă bucură persistenta lor, 





pare confirme ordinea, simplă, bună 
Nepieritoare este licărirea lu- 

















minii și strălucirea fluidă a I intil 
N i t leaun ifi 
pást i lui ( 
l y -a : | noi äl i ] l 
i1 1 ‚ei, al uleiului si vinului! 
| lucru simplu si, in acelas 
raordi se orientează întreag ri 
\ it pa, 1 in narul 
ar intilni r-o unitate as e sträluci- 
e fárá sub a si puritatea sticlei; ele- 
tul vieții « în siguranţă in rotunj cá- 
] vine spre noi prin ridicarea toartei 
ärtäseste prin tuguierea ciocului. Si viața 
ică își are tainele ei; modeste ca însăși, 
nt celebrate cu simplitate de obiectele 
] S alcătuite ale utilului. Doar cînd se - 


o 
g: 
frumos ne dăm seama cît de 
inea. Din deplina savurare a vi- 










































































nului fácea parte la greci si ridicarea cupei 
largi. Cánile mari, pline cu ulei, ne am cá 
recolta a fost bună si că trebuie să ne temem 
de iarnă. Tocmai noi, cărora le-a fost răpit tot 
avutul si care am fost minati încoace si încolo, 
simțim că o ladă veche este prin lăţimea si 

liditatea ei, cu încuietori lide si cu in- 
cizárile executate in tihná simbolul proprietă- 
tii legitime, sănătoase. În felul acesta formele 

hetipale ale artei utilitare sînt strîns legate 
de fundamentele existentei noastre. 








Din forme fundamentale si: ı fost dez- 
voltată adeseori marea formă artistică. Unele 
obiecte ale utilului se numără printre cele mai 
mature opere de artă în general: Grecia m 
te fi imaginată fără desă pe 
vase, epoca romanică fără orfevräriile ei, China 
ă portelanurile si bronzurile ei. De multe 
ori forma fundamentală nu este modific 
aproape deloc; dimpotrivá, inalta inovatie mo- 
lelatoare este încorporată cu atîta delicateţe si 
ricer pere, încît conturul si structura nu sint 
= ctate nicăieri. Pe o cană grecească de la Va 

ican (39) se întîmplă lucruri semnificative îi 
Fea cadru E Afrodita, plină de măre- 
tie si în același timp de gratie, il vrájeste cu 
farmecul ei pe furiosul Menelau, 
moartea soției sale neeredincioase; trimis de ea, 
pluteşte spre el Eros, micul si atotputerr 
înaripat, aşa încît mîna îi devine prea slabă 
pentru a mai putea tine sabia: „Eros anicate 
machan“ (Sofocle) — un imn închinat neînvin- 
sului zeu al iubirii. Scena este situată exact 
vizavi de toartă, al cărej mijloc coincide cu 
mijlocul tabloului, subliniind apariţia lui Eros 
Cele două trăsături fundamentale ale vasului 

rotunjimea si înălțimea — sint preluate de 
figuri: rotunjimea de războinic, care páseste și 
dă înapoi, înălțimea de statura zveltă și alun- 
gită a zeiţei. Nici un popor nu a transformat 
arta utilitară în artă creatoare asa de sigur Si 
de liniștit ca cel grec, asa de nepretentios ca 
cel chinez si japonez. 














ei picturá 
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Chiar si in plásmuirile cele mai opulente și 
i pline de fantezie ale artei utilitare se păs- 
trează, de obicei, cu claritate forma fundamen 
talá: splendidul aghiasmatar, din fildeş, de la 
Aachen. are forma unei găleți, relicvariul din 
împodobit cu perle si iei : 
indrei, cea de ladă, 
Mediu cea de casá micá, chiar 











tă coroană cea de diademá 





ua í la 
ntie sau de la briu, chiar to un 
f de mare valoare, cea de nu ( 





cîria episcopală cea de baston cu capul inco- 
Adeváratul artist nu dispretuieste fori 


t 
tară, însă îi conferă 











utili $ ı un sens 
imbolic 

Si uneori joacă cu ea. Pe el îl atrage în 
chip deosebit sá extragá din aceeasi forn na fun- 
damentalä cele mai diferite configuräri si ji 





zeze astfel capacitatea aa Un 
cimp de varlatiuni pe aceeași temă il 
m uic, de enpa, corul gotic. Pe peretele 

die »ärtitor dintre scaune este fixat, intotdeau- 
na un miner pentu aşezarea míinii, sub scaun 
o asa-numitá mizericordie, un suport triunghiu- 
le care să te ijini cînd stai (40). Ce nu 
scos artistul vrăjitor din forma minerului! O 
dată un animal fantastic ascuns după frunze, 
apoi un bátrin care scoate limba; aici infäti- 
ază lupta lui Samson cu balaurul, dincolo o 
pereche de îndrăgostiţi într-o imbrätisare 1 
irá; într-un loc un leu tine între gheare un 
i intr-altul apar, tirindu- runze mari, 
lobate. Tocmai forma rotundă, sferică îndeamnă 



























la încercări ilastide îndrăzneţe; astfel, din ea 
se, de exemplu, o pereche de maimuțe care 
u spate în spate, una scirtlind din vioa 
'alaltá cu i unînd din doi zur 

läi (41). La la miner, si triun 
izericordi« ansformă într-o fig 





sicä cu semi ificaţie polisemică. Ce de 
smagorii contradictorii se ivesc din mica su- 
prafatá: frunzele de stejar care încep de la mar- 
(inea de sus si se rásfirá in jos constituie o 
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desfásurare tot atit de organieá a formei fun- 
damentale ca si fata care dansează in miini în 
frunzis, o urmasä tirzie, în ceea ce priveste 
originea motivului, a Salomeei (42.43). Acolo 
unde timplarul ar fi lásat o sferá sau un tri- 
unghi, artistul a imaginat un caleidoscop al 
lumii bune si nebune — fără nici un efort, ca 
și cum toate acestea ar sta la indeminä în sferă 
sau în triunghi. 

La polul opus acestor plăsmuiri simple, în 
care forma utilitară primează față de decora- 
tie si inovaţia figurativă, se situează acele crea- 
tii artizanale nouă mult mai Străine, însă mult 
oretuite de contemporani, la care utilitatea se 
subordonează întru totul modelării pline de 
fantezie. Una dintre cele mai vestite creaţii de 
acest fel este solnita executată de Benvenuto 
Cellini pentru regele Francisc I al Frantei 
(1540—1543), o lucrare realizată manual cu o 
incredibilă pricepere prin ciocănire si ambu- 
tisare. (44). El insusi povesteste in autobiogra- 
fia tradusá de Goethe (Cartea a 3-a, cap, 2 si 
urm.) cum a luat naştere această piesă luxu- 
riantă, cum i-a poruncit primul comanditar, un 
cardinal, „să se distanteze de maniera obis- 
nuitá^ si cum a exclamat entuziasmat re 
la vederea modelului, cá fáuritorul unei opere 
aşa de mari nu are voie să stea niciodată ne- 
ocupat. 





Pe un soclu de abanos negru, decorat cu fi- 
gurile părților 





zilei si ale zeilor vîntului, sed 
faţă în faţă, strălucind ca aurul, doi zei an- 
tici, Neptun, stăpînul mării, si Tellus SE 
pămîntului, cu corpurile modelate cu g rijă, 
minunat de vii în jocul mușchilor si res apatia 
pielii. Lîngă zeul mărilor, ai cărui armăsari cu 
capetele frumos conturate stau intinsi lateral, 
pluteşte o corabie ornamentată fantastic: reci- 
pientul pentru sare; lîngă zeita pămîntului se 
ridică un templu bogat decorat, minerul e apa- 
cului reproducînd sublima Auroră a lui Michel- 
angelo de la mormîntul Medicilor, ajunsá aici 
simplà decoratie: recipientul pentru piper. Cele 
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două zeitáti sint astfel înfățișate ca aducind la 
masá darurile dorite. Figurile centrale sint in- 
conjurate de o multime de ornamente pline de 
semnificatie: flori si fructe, un leu si pesti, o 
lamandrá pe járatec si mici figurine legate, 
acestea din urmă o nouă ipostază jucáusá a 
formelor mari ale lui Michelangelo. Knie nu 

te lipsit de semnificatie si de referire la o 
leasă cultură umanistă: gestul lui Tellus este 
cel al pămîntului mamă „care hrănește“, in- 
crucişarea picioarelor celor două figuri vrea să 
amintească întrepătrunderea mării si a pámin- 
ului. ^ 

Pe contemporani fi entuziasma la această ]u- 
crare provenită din bogatele obiceiuri culinare 











ale timpului si din tradiția tacimurilor fas- 
tuoase, atit strălucirea priceperii virtuosità 

- cit si multimea aluziilor din motivele secun- 
dare — capricciosa invenzione —. Ei pretuiau 





insá mai ales concordanta cu id lealurile lor de 
frumusete, desprinderea de caracterul intimplá- 
tor al modelului, transfigurarea idealizantá a 
ii, conturarea zveltä a proporțiilor, alun- 
sarea oricărei vieţi sufletești de pe fetele si- 
tuate dincolo de pasiuni, ajunse aproape ni 
năsti, în ultimă instanţă subordonarea fig 








u- 





rilor unui ritm al liniilor care a socis la 
eitá, de exemplu, o descárcare nejustificat de 
ıceentuatä a corpului. Aici savurau ei liberta- 
tea omului de a modela, „maniera“ artistului 

Într-un mod mai subtil, Cellini face același 
a si vrednicii timplari artizanali din Re- 





tîrzie germană, „care își concep dula- 
purile ca părti vizibile ale unor temple antice, 
cu ordinea vitruviană a coloanelor, și care sint 
maestri în a ascunde şi a masca adevărata u- 
litate a mobilei“27. 

In această epocă arta mestesugáreascá este 
înlocuită cu arta artizanală, care se sfirseste 
l la începutul secolului nostru si este inlo- 
cuitá, in urma unor lupte spirituale intense 
de o nouá artá mestesugáreascá. Uniunea mes- 
tesugarilor germani, infiintatá in 1907, a impus 








în cercuri largi si cu mare succes eliberarea o- 
biectelor de orice mascare artizanală a utilității, 
întoarcerea la formele fundamentale simple 
respectul faţă de material si față de 
crare conformă materialului 


prelu- 


S-a făcut încercarea de a împărţi arta utilitarä 
lin diferite puncte de vedere, mai ales din 
perspectiva materialului si tehnicii: ceramicá 
sticlă, portelanuri şi lucrări în lemn, arta 
talului, textile etc. Însă oricît de fecun: 
aceste cla 





garda ele apropie adeseori 
distantate în interiorul i 








lucruri ate intim. Este nandabil să 
pornească, în opoziție cu donare 
terioară, de la om, care îsi rta utili 





tară din motive şi necesităţi foarte precise 
Atunci se alătură acele ic 

viata lui acelasi accent si ett rezultă mo- 
duri clar distincte ale utilizárii. 





Omului îi sint date obiectele lumii: lemn. 
EST ete tale, aur si argint, si își crează noi 
substante ale lumii prin arta sa de a amesteca: 
porțelan, le, email, fire pentru confectiona- 
rea textilelor, alamă, bronz, sticlă s.a.m.d. El 
foloseste aceste obiecte Si substanţe 





ale lumii 








pe o anumită treaptă a artei utilitare cu dra- 
goste plină 'rijă. Omul este el însusi o par- 
te a lumii, fragment din natură si împăr- 
tasest« vietuitoarele instinctul de a 


minn: 1 a has 1 ] 1711 1 j 3 
minca si a bea, de a dormi si de a se odihni 





de a se încălzi si de a se adăposti de furtună. 
De dragul acestor necesitáti inventeazá un mare 
număr de unelte si, la fel ca cazul obiec- 
telor lumii | subordonează 
gii f tocmai pentru cá este om, si 
obiectele 1 ale necesităţilor sale vitale. 
Arta um litará care se naște astfel are un stil 
natural: în astfel de obiecte iese la iveală cu 
limpezime natura materialelor si natura utili- 





i al prelucrării lor, 
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zárilor — turnarea, șederea, păstrarea, som- 

Acest tip de modelare înrădăcinat în na- 
tura lumii şi a omului a rămas întotdeauna 
fundamental de-a lungul istoriei — la popoa- 
rele primitive si în toate păturile culturilor 
înalte: la ţărani, burghezi, intelectuali, prin- 
eipi, preoţi. Chiar dacă este acoperit uneori de 
alte posibilităţi, el rămîne totuși — „in chip 
vidus — dominanta din concertul glasuri- 
. În zilele noastre domină aproape în exclu- 
itate, are chiar pretenţia sé > unica moda- 
litate autentică. Însă cine își insugeste această 
judecată dogmatică, își refuză accesul la multe. 
(Figurile 36—38 încearcă să exemplifice stilul 
natural al artei utilitare). 

Omul nu este doar o fiinţă din natură între 
altele; el se deosebește de ele atît prin spirit 
cît si prin libertate, printr-o demnitate perso- 
nală proprie. Afectat de acest fenomen origi- 
nar, un alt gen al artei utilitare dorește să ri- 
dice obiectele de utilitate zilnică în sfera a 
ceea ce este specific uman. El nu mai exprimă 
în acest caz prin unelte doar funotiile vitale si 
nu mai acţionează doar prin efectul materia- 
lului, ci suprainaltä naturalul prin podoabe si 
strálucire, pentru a accentua astfel pozitia sin- 
gulará a omului (44) prin jocul fanteziei care 
transformá formele naturale (40—43) si prin 
asocierea artei utilitare cu arta înaltă (39) — 
toate acestea sînt procese esenţiale ale umani- 
zării bunurilor utilitare. El modelează obiectele 
în aşa fel, încît ele evidenţiază ceva din atitu- 
dinea interioară a omului; simplitatea burghe- 
ziei olandeze (49), graţia fină a curţii sau o a- 
numită concepție despre ordine și armonie (45). 
L-am putea numi stilul uman al artei utili- 








Kl ni se înfăţişează în formă dea ir ră de 
pildă în fresca lui Ghirlandaio: Came de 
lauzie a Sf. Elisabeta (45). Vizita femeik teg 





lejuieste descrierea casei florentine si a oame- 
nilor ei. Plafonul încăperii poate fi cuprins cu 
vederea mai ușor datorită casetării si capătă 









dimensiuni umane datoritá suprafetelor impár- 
tite. Peretele aratá limpede cá este de piatrá si 
nu este acoperit nici de lambriuri, nici de ta- 
pet de piele, nici de goblenuri; doar cu econo- 
mie, dar atunci, fireste, cu mare efect, apare 
pe perete ici si colo cíte o draperie. Pilastrii 
decorati cu generozitate creeazá o trecere clará 
de la plafon prin intermediul peretelui piná la 
podea, dupá cum intreaga incápere are o struc- 
tură de o transparenţă binefácátoare si poate fi 
cuprinsá dintr-o singurá privire. Mobilierul — 

patul ca un dulap si lada — rämine lipit de 

perete pentru a mentine unitatea si aspectul 

plan al ansamblului. Rama ușii, casetele si mo- 

bilierul — prezentate aproape bidimensional — 
sugerează claritate si liniște. Tinutei casei îi co- 
respund miscárile si grupajul oamenilor. Celor 

patru semifiguri (cele două slujnice din planul de 
faţă, láuza si fata care-i întinde răcoritoare) Je: 
sînt opuse, egale numeric, patru figuri întregi, 





g 
insá intr-o dispunere cu totul diferitá: in frunte 
tinára si frumoasa femeie în brocart, apoi 
două insotitoare mai virstnice în haine croite ca | 
niste toge ice, în spatele lor o femeie pur- | 
tind fructe, cu un vàl fluturind in jurul ei, voi- 

nică si gratioasá, cu rochia strîns lipită de ea, | 
ca o soră a dansatoarelor si menadelor gre- 

cești. Încăperea oferă tinutei mindre si nobile a 

celor adunaţi aici, care știu să sävirseascä cu 

eleganță chiar si treburile zilnice, indiferent 
dacă este vorba de persoane sus puse sau de 
slujnice, cadrul care sporește efectul. Suprafe- 
tele pereților — lipsiţi de podoabe tac, căci 
doar demnitatea omului trebuie să vorbească. 
Ca voce reținută de acompaniament, modelarea 
casei exprimă ceea ce consideră ca fiind esen- 
tial si cei ce locuiesc în ea: ordine, claritate 


armonie. 
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O lume a umanităţii, de data aceasta însă în 
variantă nordică, vorbește din gravurile în 
aramă ale lui Martin Schongauer. Cădel 
din imagine (46) este un model după care 
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buie să lucreze aurarii — o schiţă exactă si in- 
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tangibilä pentru mestesugari. „Ar putea fi exe- 
cutată imediat după ea. Curbele dificile ale 
structurii, decoraţiile bogate, toate sînt redate 
xact si corporal. De iesiturile colturilor din 

rtea de jos sînt prinse patru lanţuri, ele trec 
prin braţele impreunate ale unui ingeras si se 
ntilnese într-un inel. Un alt lant, împletit mai 

îns, cu inelul mai mic, începe de la floarea 
cruciformă din vîrful capacului. Dacă s-ar ri- 
lica capacul trágindu-se de el, piciorul ar rá- 
ine pe loc, iar lanţurile ar aluneca zornáind 
prin braţele îngerilor. Felul cum serpuiesc, eum 
se adună si atirná, natura metalică a acestor 
lanțuri nu poate fi sesizată decit de un aurar, 
nu poate fi redată decît de un artist*25. 

Ceea ce a tradus însă artistul în imagine 
exact si chibzuit, cu „înţelegere“ adevărată si 
de aceea într-adevăr omeneste, ce a cizelat — 
am spune pe hîrtie — cu o deplină stápinire 
a aparentei multiple, cu forţă si severitate, pen- 
tru a crea un model adecvat si în același timp 
o imagine în sine consistentă, depăşeşte în o- 
biect cu mult sfera simplei umanitáti. Umană 
este distanța scrutätoare si creatoare a lui 
Schongauer faţă de obiect; acesta însuși este 
conceput însă într-un mod muminos'. Cádel- 
nita apare ca o copie în mic a catedralei go- 
tice, un fel de turn al miresmelor, si este la 
fel ca aceasta, după mărturia lui Theophilus 
Presbyter? , de exemplu, simbol al Ierusalimu- 
lui ceresc, pe care îl descrie Sf. Ioan în „Apo- 
calipsá*. Fumul dulce care se ridicá din imple- 
titura ornamentatiei este menit să il cinsteascá 
pe dumnezeu, in chip adecvat märetiei sălii 
cereşti a tronului şi, cînd se înalţă spre cupolă, 
semnifică rugăciunea, iar cînd se lasă încet în 
jos răspunsul milostiv pe care îl dă dumnezeu 
credincioşilor”. 

Cádelnita, ajunsă in epoca gotică la o formă 
de mare perfecțiune, ne interesează aici ca re- 








* Numinos = termen creat de Rudolf Otto pentru 
a desemna elementele irationale ale sacrului (N. tr.). 
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prezentantá a unei a treia modalităţi a 
utilitare, si ea ancorată adînc în om: ca 
turie a stilului numinos. În această viziune — 
în chip la fel de originar cum este fà] 
turală, diferențiată între toate fäptu 
turii ca persoană înzestrată cu spirit 
este creatură a lui dumnezeu si nu poate fi ima- 
sinat fără referire la acesta. Arta utilitară fo- 
losită în slujirea divinității are în chip necesar 
o formă proprie, izvoritá din legitatea „fiin- 
țării“ ei, sau mai curînd o surprinzătoare diver- 
sitate de astfel de forme, ca si cum ar fi trezitá 
în contact cu suprasensibilul la o foarte înaltă 
creativitate a fanteziei sensibile. Slujind sacrul 
folosește cele mai nobile metale si îmbină, pe 
lingá aceasta, aurul pretios cu pietre neste- 
mate, perle si cristale de stincä. Ea 
insá aceste metale numai pentru a cinsti divi- 
nitatea cu ce dá pámintul mai bun, ci si pen- 
tru că le este proprie o strălucire misterioasă. 
Rareori i s-a conferit aurului o astfel de strá- 
lucire magică ca in antependiile, relicvariile, 
potirele, crucile si monstranfele Evului Me- 
diu. La fel ca cele fastuoase si strálucitoare, 
si formele viguroase sint deosebit de adecvate 
abordării asa-zisei „realităţi numinoase*. Mări 
mea policandrelor cu șapte brațe care domină 
spaţiul, rotundul greu al unei cristelnite, cir- 
cumferinta in ionantá a clopotelor, poten 
tarea fortei expresive a unei monstrante prin 
dimensiuni uriase, toate acestea isi au originea 
in întîlnirea omului cu „supradimensionalita- 
tea“ infricosátoare a divinității. Însă si formele 
apartinind celeilalte extreme — cele delicate, 
tácute, fine — sint adecvate acelei puteri in- 
explicabile care se ascunde in vijelie si se des- 
coperá in adierea víntului (III, Regi, 19, 12). 
Ele pot fi intilnite pretutindeni ín spatiul cres- 
tin, mai cu seamă în Evul Mediu timpuriu: lu- 
cruri de o simplitate intenționată, copleșitoare, 
în fruntea lor altarul în formă de masă sim- 
plă sau de bloc, a cărui simplitate majestuoasă 
fusese rezervată initial doar potirului, discului 
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i Evangheliei si pe care nu avea voie să stea 
înă în secolul al XI-lea nici măcar o cruce. 
În spaţiul extra-cerestin arta utilitară, ajunsă 
din motive religioase la cele mai tăcute, mai 
undamentale forme, nu a aas la iveală nimic 
ai desávirsit decît ustensilele pentru ritualul 
japonez ale ceaiului?!. El a wa elaborat de secta 
budistă Zen, venită în secolul al XII-lea din 
China, care caută să ajungă prin litatie la 
lepásirea unei experiente a vietii exterioare 
si la contopirea cu cauza primară care ope- 
rează în tot ce este viu. Expresia exactă a 
cestei căi spre o nouă experimentare a lumii 
in puritate si claritate este ritualul ceaiului: 
incáperea ritualá, o cásutá de paie cu dimen- 
siuni extrem de mici si scufundată într-un rS 
întuneric propice concentrării interioare da- 
torită unui acoperiș care coboară foarte jos, 
este, ca icoană a universului, cu desävirsire 
coală si nu contine la fiecare întrunire decit 
un singur obiect de a - întotdeauna altul 
— în care trebuie să se adinceascä contempla- 
torul pentru a-și purifica simțurile si pentru 
a atinge treptat prin astfel de acte de contem- 
plare desävirsirea tăcută a operei contemplate 
Participanţii, îmbrăcaţi în culori estompate - 
antiile vii ar distrage —, stau täcuti, în timp 
fumul de tămiie urcă ín rotocoale si apa 
întă în vasul al cărui fund a fost umplut cu 
ucátele de fier, pentru ca să sune ca un ecou 
somotelor elementare ale universului, va- 
or si vinturilor. Punctul culminant al reu- 
niunii il constituie apoi savurarea báuturii fine 
sj tari, al cárei parfum are ceva spiritual pen- 
tru cei care participá la ritualul sacru. Pentru 
istrarea si báutul ei se folosesc cești foarte 
tii cu forma de o desävirsitä puritate, asa 
oretuite în tara lor de origine, încît au ră- 
mas aproape toate în proprietatea mănăstirilor 
bogate sau a nobililor japonezi (47). Într-un 
stfel de katharsis se produce iluminarea, cum 
o descriu texte vechi ale sectei Zen (iar cestile 
de ceai sînt parcă o confirmare a acestor con- 
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vingerijj?. „Ce-i mic totuna-i cu ce-i mare / 
granițele sînt înlăturate. / Ce-i mare aidoma-i 
eu ce-i mic / fără nici o separare. / Toate lunile 
din apă una sînt cu luna cea una, / iar natura 
mea se face una cu ceea ce este aici“. 

Arta utilitară este în stilurile esenţiale, pro- 
prii ei, o antropologie în mic. Modalitátile ei 
formale îl înfățișează pe om ca natură, ca per- 
sonalitate conștientă de sine si ca făptură 
cu har. Din aceste impulsuri au rezul- 
tat ele; prin mijlocirea tehnicilor și materia- 
lelor, omul face să strălucească chipul său cel 
mai intim. 

Din asocierea artei utilitare cu omul rezultă 
de asemenea că exemplarele ei individuale nu 
pot fi niciodată exemplare disparate, ci mai 
curînd elemente într-un context al vieţii. Din 
cauza aceasta este impropriu să privim sepa- 
ate acvamanilele, toate tipurile de lăzi 
sau toate armele (cum se întîmplă inevitabil 
în manuale). Locul obiectelor si intrebuintarea 
lor ar trebui identificate în existenţa concretă: 
obiectele artei utilitare trebuie văzute în an- 


1 


samblul casei, al palatului, al cimpului de tur- 
nir, al bisericii, al procesiunii etc. Un mijloc 
extrem de important pentru dobindirea unei 
astfel de intelegeri il constituie reprezentärile 
picturale ale spaţiilor interioare. Pentru gotic 
există bunăoară calendarele, frescele sau ta- 
blourile olandezilor timpurii, pentru Renaștere 
interioarele italiene (45) si germane din seco- 
lele al XV-lea si al XVI-lea, pentru secolul 
al XVII-lea in mare măsură arta olandezilor, 
pentru secolul al XVIII-lea, de exemplu, Char- 
din, pentru secolul al XIX-lea, de pildă, G. 
F. Kersting sau impresionistii francezi. 

Din bogatul material existent vom alege aici 
pentru început un exemplu din goticul tîrziu: 
Buna Vestire de Robert Campin (? 48). Incă- 
perea, legată de lumea exterioară doar de cîteva 
ferestre mici, amplasate în parte la înălțime, 
este prin excelență un interior, al cărui carac- 
ter întunecos este accentuat de plafonul din 
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grinzi greu şi relativ jos. Lipsa de podoabe a 
pereţilor se potriveşte eu izolarea rece, distantă 

camerei din care nu ies în evidenţă decit 
trei locuri accentuate, corespunzind unui nu- 
năr echivalent de funcţii ale omului: colţul 
entru încălzit cu căminul deschis si garnitura 
le sobă, colțul pentru spălat cu căzănelul de 
pă agăţat în nişă si prosopul de pe suport, 
oltul pentru privit la fereastră cu rezemátoa- 
rea lată a ferestrei. Încăperea joasă și îngustă, 
uminată slab de cîteva lumînări de pe cămin 
i de pe masă, este plină cu mobilă relativ 
mare, la care forma gotică nu mai apare decit 
ub forma decoratiunilor si care prezintă în 
rest stilul ,natural* al mesei si al báncii. Citeva 
biecte sînt plasate în virtutea valorii lor 
entrul atenției: vaza care pare aproape cize 
lată datorită asprimii fine a manierei de a 
icta si cartea cu apărătoare. 














Interiorul gotic tîrziu al artei nordice în 
[talia acţionează alte legit - este întru totul 





adecvat omului din acea epocă: si el acordă 
intiietate interiorului faţă de exterior; are o 
nare rezervă faţă de natură si d natural, 
avînd mai multă încredere în disciplină si stil 
decît în moliciunea organică; caută reculege- 

a spirituală ea cugetului, cinstite ea 
supreme forme îl bueură stofele tari, 
strălucitoare, aspre, nu cele moi, si contrastele 
clar precizate, nu pasajele; are sentimentul - 
si atunci cînd respinge fastul greu, substan- 
























tial — că spiritul constituie ţinta și o} 
i cá renunțarea la el este un păcat, si con- 
ferá o notă spirituală și rii pe care o dau 


lucrurile alese, máiestrite (ca de pildă o ca- 
podoperá a orfevráriei sau o vază modelatà 
sever). 

Cu totul opus este interiorul lui Gerard Dou 
(49) care a pictat de preferintá astfel de scene 
de toaletă, subordonîndu-se cu totul preferin- 
tei sale pentru o detaliere foarte exactă si pen- 
tru o manieră de a piota care acoperă in intre- 
gime tusa. În lumina rece a ineäperii — ştim 
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cà atelierul lui Dou era orientat spre nord — 
sînt scoase remarcabil în evidenţă culorile mai 
deschise, însă si luminile refractate de pe di- 
feritele stofe. Dou este un maestru al pictării 
stofei: scinteierea mătasei, suprafaţa ca de 
muşchi a catifelei, selipirea mată a covorului 
persan de pe masă, pielea aurită a tapetului 
îi reuşesc în chip la fel de diferențiat ca si 
metalul cănii artistice, licărirea oglinzii sau 
marmura rapierei din prim-plan. Nume- 
variatiuni, indelur ıg experimentate, ale 
träirilor sale senzoriale le rezumä generos in 
iraperia din planul de fatä, unde 
a cascadei de falduri intretesute cu lumini si 
umbre, cunoaste adevärate triumfuri. Perdeaua 
fixatá cu inele mari pe o vergea nu face parte 
din camerá, trebuie sá ne-o imaginám in fata 


roasele 





ei. Ea este perdeaua cu care obisnuiau sá-si 
apere picturile de praf iubitorii de artá olan- 


dezi din secolul al XVII-lea; o trăgeau deo- 
parte numai citeodatá, pentru a-si aráta co- 
moara unor cunoscátori. PUB că Dou avea o 
deosebită grijă de tablourile lui; nu numai cá 
obișnuia să le acopere cu o “perdea, însă le în- 
chidea si într-un dulap, a cărui uşă er 
o decora de obicei cu o „natură statică“, Ni s-a 
pástrat o astfel de usà de dulap apaPtintid 

x EN hidropice* (Paris, Luvru); ea prezintá 
aceeaşi natură statică ca si tabloul de fatà: 
caná enoa, tipsie si cîrpă albă. 

Omul apare însă aici dăruit unor preocu- 
pări senzuale, într-un cîmp de forte senzoriale, 
ca apogeu al lor. In timp ce camerista aran- 
jează părul femeii, îmbrăcată cu o jachetă de 
catifea roşie cu bo rdură de blană albă si cu o 
fustă de atlas g albos „ aceasta își atirná cerce- 
lul care ii mal. lipseste, uitindu-se cu atentie 
in oglindá 

D: 





i încercăm să aducem la un numitor 





comun această reprezentare, am putea spune 
că ea respiră în bucuria posesiunii calme. Tot 
ceea ce este aici — si este mult — este. aici 


pentru a-l bucura pe om; chiar si lumina de 


pictura sa," 























seamurile montate în rame de plumb pare 


creată, ca si colivia mare din plafon, pentru 


eseli. Rezumare a unui întreg mod de 
t scaunele: cu speteaza cam dreaptă, 
tare, bogat dobit ă cu cuie deco- 
scumpe și i gide — expresie 
eziei. Această lume mieă, închisă în ea 
nerabilă față de tot ce 
te elementar: ea se odihnește în sine însăși 
In coı mparatie cu spatiul interior din goticul 
iu (48), ai impresia că lumea există de fapt 
loar de acum. La Campin obiectele sînt situate 
ciudat de cristalin într-un spaţiu stereometrie 
are nu este strábátut de lun ină si întuneric. 
Aici însă sînt inundate blînd de lumină ca de 
un fluid al cosmosului, înfloresc în ea si se 
pierd în umbră. Omului nu-i aparţin numai 
obiectele in pretioasa lor strălucire; si lumea 
îndreaptă s} cu puterea ei cea mai cu- 
rinzătoare, mai atotputernică, lumina. f felul 
árginirea camerei E din nou ne- 
> astfel de pictură nu este 
antá de o anumită pătură 
ci de ceva mult 
lumea aparține 
îi aparține lui însuși, 
imturile insetate in 





sferic, este invu 
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acesta n 
nárginitá, iar intr 
orba ín ultimá in: 
socială si de aspirati 
mai grandios Si n 
omului, ea însâş 
el o recepteazá cu toate 
icte ale umanitátii. 
Obiectele modelate a 
le utilizează — de aici rezultă 
rioară plină de forță şi sens. 
SE circumscrie însă astfel tabloul in între- 
me? Nu mai există foarte multe lucruri și 
foarte importante în afara painea sesiz: it 
ici? El nu este doar o simplă copie a unei 
încăperi oarecare, ei tocmai un tablou, si aceas- 
ansamblu de forme. Semnificativ 
este tra- 

















e utilului si omul care 
o unitate inte- 





inseamná: 
este aici faptul cá motivul albastrului 
tat de trei ori: în perdeaua ferestrei și în cer, 
în fusta slujnicei si în tivul draperiei. Insă 
aceastá linie albastrá este intersectatá de o dia- 
ganas rosie: scaunul, fata de masá, femeia, 

lraperia. De ce? Adaugä acestea ceva nou in- 
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telegerii noastre? lată probleme fundamentale 
ale modelării tabloului. În loc să vedem obiecte 
ale artei utilitare, vedem ansamblul unui ta- 
ı în care astfel de obiecte sînt folosite si 
ele ca elemente ale formei. Incheiem conside- 
rațiile referitoare la arta utilitară cu niște în- 
trebări 1 î ; 














mase deschise: 


reprezentării, 


n perspectiva artelor 








IM. 
ORNAMENTUL 


Olarul tocmai a terminat un vas. Privirea sa 
se odihneste cu plácere pe forma clará, rotundá 
Atunci ij dá prin gind sá facá frumosul si mai 
frumos si incizeazá cu degetul de jur impre- 
jurul pintecului cánii o fisie de adincituri usoa- 
re. Ceea ce s-a născut astfel este un ornament. 

Ornamentul apare in opere ale tuturor spe- 
ciilor artei: în arta utilitară, arhitectură (de 
exemplu, pe capiteluri si în frize), pictură (de 
exemplu, în rama pictată sau sculptată), sculp- 
tură (de pildă, în decorurile soclului unei sta- 
tui). 


I 
I 

1 

1 


Oricit de neinsemnat pare adeseori orna- 
mentul in ansamblul lucrárii, influenta lui in 
istoria artei este mare, si anume atit din punct 
le vedere al formei cit si al semnificației. Cu 
toate cá nu însoţeşte niciodată decît o altă operă 
căreia îi este ataşat, el este fundamental pen- 
tru structura si efectul artei 






’ iteazä 
ia „ornament“ la modele repetabile si C 
limiteze clar una față de cealaltă notiu- 
nile stilistice de „ornament“, „ornamental“, 
„decorație“ si „decorativ“. „Ornamentale“ se 
numesc acele forme care amintesc de ornament 
fără să fie; se spune, de pildă, despre fibre- 
le lemnului, textura stofei, dar şi liniile 
acoperişului la casele cu fronton (7), că sînt 


Consideratiile care urmează li: 
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„ornamentale“, adică sînt privite ca si cum ar 
fi un joo ordonat de linii, un model. Vorbim 
de „decorație“ atunci cînd ne referim la decor 
în ansamblul lui şi nu în detaliu (51), de pildă 
la decorul de ansamblu al sălii unui palat; dacă 
se aminteşte, de pildă, decorația rococo a unei 
biserici, se are în vedere completa ei pavoa- 
zare în stilul rococo. În comparaţie ou „deco- 
ratia*, termenul „decorativ“ înseamnă tot o 
extensiune şi o folosire în sens impropriu, la 
fel ca termenul „ornamental“ în comparaţie 
cu „ornament“. Decorativ este ceva ce are efeo- 
tul unei decoraţii fără să fie; pot fi numite 
asa anumite figuri secundare, sărace în ex- 
presie, de pildă cele de pe capiteluri sau 
monumente funerare. Chiar si „Timpurile zilei“ 
ale lui Michelangelo pentru mormîntul Me- 
dioeilor din Florenţa au izvorit din genul fi- 
gurilor deoorative, pe care îl depășesc însă prin 
vigoarea expresiei. 








1. Istoric 


Jrnamentul este tot atit de vechi ca si arta 
in general. Chiar si omul glaeiatiunilor a creat 
cu aproximativ 15000 de ani î.e.n. motive or- 
nate: rinduri de puncte si linii, zigzaguri, tri- 
unghiuri, romburi, linii ondulate, spirale, 
cercuri. Este cunoscută ceramica cu împunsături 
adînci liniară si cea snuratá din neolitie (apro- 
ximativ din mileniul al III-lea í.e.n.): rînduri 
de linii mici imprimate cu stilul, benzi for- 
mate întotdeauna din două linii paralele, im- 
presiuni de snur în argilă sau imitarea unor 
astfel de impresiuni. Este de presupus că la 
naşterea acestor celor mai timpurii ornamente 
au contribuit mai multe motive. Se dorea, de- 
sigur, ca obiectele să fie scoase în evidenţă prin 
ornare, ca ele să devină mai valoroase. Este 
posibil să se fi dezvoltat cîte ceva si din instinc- 
tul jocului; însă gestului miinii ordonate i s-a 
adăugat întotdeauna si un principiu de ordo- 
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nare, eare a dirijat desfășurarea pur instinc- 
tuală a mişcării; termenul „instinct al jocului“ 
nasehează, de altfel, profundele rădăcini su- 
fletești ale unor astfel de procese: exteriori- 
zările ritmice ale omului sînt strîns legate de 
ritmul vieţii si al lumii?3. Însă în multe cazuri 
a fost hotäritoare vraja exercitată cu aceste 
emne. 

O ráspindire la fel de întinsă ca în culturile 
preistorice are ornamentul la popoarele „primi- 
tive“. El se extinde aici chiar și asupra corpu- 
ui; astfel, maorii, populaţia băștinașă a Noii 
Zelande, îşi acoperă întreaga față cu motive 
spiralice. Termenul „tatuare“ folosit pentru 
aeeasta provine din cuvintul polinezian „tatau“, 
adică ordine, un indiciu elocvent cá ornamen- 
tul nu urmăreşte niciodată în exclusivitate 
impodobirea, ci se referă întotdeauna si la „or- 
line“. Tatuarea nu slujește doar impodobirii 
si nici simplei structurári, ci unei structurári 
magice, deoarece ordinii senzoriale i se supra- 
pune una magică, iar eorpul se mişcă de acum 
incolo intr-un grilaj de forte magice protec- 
toare si dätätoare de putere. Ornamentului îi 
revine însă încă un sens: el este intim înrudit 
cu scrisul si este el însuși o scriere magică; 
în arta malaieziană din Paeifie, de pildă, o 
linie sinuoasă înseamnă cînd drum, eînd şarpe, 
cînd vierme; în vechile picturi pe stincä din 
Australia Centrală, cercurile concentrice sem- 
nifică locuri de odihnă, liniile care le leagă 
urme de drum. În ce privește sensul, orna- 
mentul este situat între podoabă, formulă ma- 
gică, tablou şi scriere, iar ca formă el se arată 
a fi în tot acest perimetru vast un mijloe de 
disociere si structurare, un element de com- 
pozitie. 

Impulsuri asemănătoare definese ornamen- 
tul în marile culturi. Ne gindim la dispunerea 
egipteană şi greacă a coloanelor, la stilul geo- 
metric al pieturii pe vase greceşti, la orna- 
mentatia variată a templelor antice (palmetá, 
astragal, kimation), la „grotestile“ antichităţii ro- 
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mane si ale Renasterii italiene. Ne amintim de 
strighilarea (striere în formă de S) sarcofagelor 
paleocrestine, de evolutia capitelurilor si fri- 
zelor in arhitectura medievalá, de dantelária 
in piatrá, ramificatiile boltilor bogat decorate 
şi cheile de boltă suspendate ale goticului, pre- 
cum si de lucrările cosmaticesti din secolele 
XII—XIV. Ne bucură filigranul aurarilor, poan- 
sonările pe fondurile de aur, rodiile depe stofe 
(începînd din secolul al XV-lea), intarsiile tim- 
plarilor, literele ornamentale, chenarele si vig- 
netele artiştilor cărţii. Ne aducem aminte de 
variatele forme de ornamentatie ale artei eü- 
ropene de la Renaștere încoace: ruloul orna- 
mental, feroneria, banda si vrejul învolburat, 
festonuri si rocaiuri; ca sá nu mai vorbim de 
forme mai ciudate cum ar fi mingile, masca 
de frunze, bucraniul sau stilul decorativ al 
Churriguerrismului spaniol. 

In unele culturi ornamentul ajunge să aibă, 
alături de arhitectură si prin excluderea arte- 
lor reprezentării, o semnificaţie de-a dreptul 
preponderentă: nicăieri în asa măsură ca la 
vechii germani și în Islam. Aceasta se dato- 
rează în primul caz fanteziei lor neplastice, care 
a devenit plastică doar în contact cu antichi- 
tatea, în cel de-al doilea strictei interdicții re- 
ligioase de a proceda la orice fel de reprezen- 
tare, deci și la cea profană. 

In arta germanică predomină între 550 si 
800 si rămîne vie pînă tirziu în epoca creştină 
o ornamenticá formată din bandă împletită si 
capete abstracte de animale, rezultă probabil 
din contactul cu decorurile animaliere provin- 
ciale romane. Stilul ei foarte agitat, cu mode- 
le întrepătrunse, are un caracter prin excelență 
demonic si constituie un simbol pentru carac- 
terul fantomatic al existenţei, pentru întune- 
cimea ei ambiguá?. Tezaurul domului din Chur 
pástreazá un tabernacol, care se deschide la 
bazá cu un sertar (50), destinat probabil pás- 
trárii euharistiei. În ornamentul cizelat al ta- 
blei aurite de aramă, prinsă în cuie pe un su- 
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port de lemn, se întrepătrund sensibilitatea 
päginä si cea erestinä. Una din laturile înguste, 
impärtitä ca la case în parter si fronton, pre- 
zintă jos o împletitură de curele eare se ter- 
mină în două capete de balaur. Dihäniile isi 
cască botul spre o eruee care pluteşte între 
ele, întruchipînd forțele malefice eare vor să 
nimicească jertfa pe cruce a lui Hristos. In 
planul frontonului, o pereche de păsări eiugu- 
lește din strugurii unei vite: simbol al min- 
tuirii de rău, realizată prin sîngele lui Hristos. 
in felul acesta lucrarea binevesteste puterea 
vindecătoare a Euharistiei în mijlocul asaltului 
demonilor*. 

La vederea aeestor trupuri de animale frag- 
mentate si supraalungite, care dispar si apoi 
apar din nou, îți vine în gînd acea seenă cu 
duhuri care însoțește sfîrșitul în „Povestea în- 
teleptului Nial*:7 „El auzi o bubuitură, încît 
i se păru că se eutremură cerul și pămîntul. 
Apoi se uită eătre apus: i se păru că vede 
acolo un cerc de culoarea focului, iar în cere 
un bărbat pe un eal cenușiu: se apropia re- 
pede, călărea iute, în mînă tinea un mănunchi 
de foc. Se apropie așa de mult, încît îl putu 
observa bine, era negru ca smoala“. În chip 
asemănător se dezintegrează fantomatie orga- 
nicul în ornamentul animalier vechi-german, 
orice îngrădire este desființată prin mișcarea 
furisatä si asaltul demonilor. 

În acest context nu se mai poate folosi ter- 
menul „ornament“, derivat din cuvîntul latin 
pentru „a impodobi* (ornare). Inteles la propriu, 
el nu se potrivește decît unui domeniu foarte 
restrîns al acestei specii a artei: măsura în care 
însoțește, impodobindu-l, un mod de viaţă con- 
solidat uman, luminat de ratiune. 

Ce bogăţie de semnificaţie poate atinge or- 
namentul vede și vizitatorul Grenadei în re- 
ședința medievală a principilor isalmici, în 
Alhambra (=eetatea roşie); provenind în spe- 
cial din secolele al XIII-lea și al XIV-lea, ea 
este o operă majoră a stilului maur, care nu 
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a dispărut in nici un caz odată cu sfîrşitul stá- 
pinirii maure, ci a continuat sá actioneze in 
multiple feluri in stilul modejar, cel mozara- 
bie si in cel plataresc al artei spaniole. Mártu- 
rie pentru extraordinara impresie pe care a 
fácut-o Alhambra lumii contemporane si celei 
care a urmat este mai ales faptul cá regele 
creștin Petru al Castiliei (1350—1369) și-a con- 
struit la Sevilla un Alcazar (=cetate) in ace- 
lași stil, şi anume cu aceiași meseriași, pe care 
i-a solicitat de la regele Granadei cu care era 
prieten (51). Structura arhitecturală este foarte 
simplă, atit la Alhambra cit si la Alcazar, si 
constá din material usor, pereti singulari din 
stuc scobit. Nu construcţia este considerată 
esentialá, ci ornamentatia, iar incáperile strá- 
lucese astfel in splendoarea ametitoare a arcu- 
rilor dintate si a capitelurilor gracile, a plafoa- 
nelor si ușilor sculptate artistic, a azulejos-uri- 
lor (dale glazurate policrom în perete și pavi- 
ment) cu străluciri metalice şi a splendidelor 
scrieri cufice, care repetă de multe ori cuvin- 
tul „beatitudine“, sau vestese pline de patos: 
„chemarea îl cinstește pe nobilul stápin*, sau 
mărturisesc în rugăciune solemnă: „Nu există 
alt învingător afară de Allah“. Sala de primire 
de la Alcazar, lungă pe fiecare latură de zece 
metri, deci pătrată, spre care duc trei intrări 
boltite împărţite de cîte două coloane, este aco- 
perită peste tot cu ornamente, de la paviment, 
incluzînd pereţii, pînă la cupola alcătuită din 
modele poliedrice si decorată initial cu sticlă 
coloratá. Frize cu leii Leonului si turnurile 
Castiliei se ingemáneazá cu cornise aurite, sta- 
lactite, nise si ferestre duble. Scuturi heraldice 
și benzi înguste cu litere alternează cu orna- 
mente poliedrice si grilaje cu modele bogate 
Soclurile peretilor imbrácati peste tot in bro- 
cart de ghips sint cäptusite cu azulejos-uri strá- 
lucitoare dispuse geometric. Camerele dau in 
grádini si curti — unele strálucind de culoare, 
altele pline de o rácoare dulce. 
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Caracteristicá pentru ornamentica islamicá 
este renuntarea la motivele reliefate plastic si 
umplerea prin excelentá planá, sáracá ín con- 
traste a suprafeţelor. Modelele se repetă într-o 
tesäturä nesfirsitä, ca nişte benzi, fără să se 
formeze un centru organizator. Nici pereţii nu 
ontrastează între ei, ci tree unul în altul la 
margini, mai ales că modelele sînt vehiculate 
in toate direcţiile si astfel se întrepătrund. Dar 
din această vehiculare a ornamentelor nu re- 
zultă în nici un caz o mişcare puternică; ele 
se odihnesc de fapt în ele însele, contrast izbi- 
tor fată de dinamismul ornamentului animalier 
echi-germanic. (50) La vederea suprafete- 
lor care parcă vibrează uşor, privitorul nu tre- 
buie să se mai oprească la amănunte, ci să se 
piardă în întregul nesfirsit. Betia senzuală a 
chiului devine beţie spirituală a sufletului, 
căci cine îşi intretese propriul eu în această 
țesătură ca un covor, ajunge la uitare de sine 
si se simte cufundat în marele tot, dincolo de li- 
mitările pámintesti. Privelistea acestei mări uşor 
incretite de ornamente este menită să adoar- 
mă voința, să omoare dorința si acțiunea, să 
ducă la supunere fatá de „voia lui Allah“38 
Este aceeasi pendulare intre pläcere si viziune 
ca in mistica arabă si aceeași este şi tinta 
urmáritá, dupá cum o exprimá, de exemplu, 
Bâjaz al-Bistâmi (m. 875): „Lasä-ti eul tău si 
vino aici! Tu, Allah, mi-ai fost oglindá, apoi 
am devenit eu oglindá*.39 

Trecind sumar în revistă istoria ornamentu- 
lui, acesta s-a arátat a fi un fenomen foarte 
complex: este model geometric, vegetal şi ani- 
malier, podoabă, semn magic, formă înrudită cu 
scrisul, principiu de ordonare si structurare, 
joc ametitor şi simbol metafizic. 

Însă trebuie să se tiná seama si de o altă 
trăsătură caracteristică a istoriei sale, si anu- 
me că se repetă în cele mai largi contexte in- 
tertemporale şi universale, cum mai este cazul 
doar cu cîteva forme originare ale artei utili- 
tare. Tendintei sculpturii si a picturii, mai eu 
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seamá, de a modifica creator formele i se opune 
la ornament tendința de a păstra formele în cea 
mai mare parte. În timp ce limitele lingvis- 
tice, istorice şi stilurile de viață separă țăril 

ornamentul le leagă. Ornamentele limitate la 
un singur popor si la o singură epocă sint 
rare; exemple pentru primul caz sînt orna- 
mentele animaliere vechi germanice (50), sau 
stilul ornamental capricios al barocului spa- 
niol tîrziu; exemple pentru cazul al doilea 
sint ornamentatia gotică (care a cunoscut, fi- 
reste, în unele locuri o înflorire, ce-i drept 
tirzie, însă fără îndoială organică, pînă in se- 
colul al XIX-lea), sau anumite forme ee 
ale manierismului (61). In afara acestor man 

ere de impodobire cu  valabilitate lim itată, 
există multe altele cu o ráspindire întinsă. Mo- 
tivele elenistico-romane, de pildă (55) au ajuns 
obligatorii în modificări tot mereu noi şi pen- 
tru arta romanică, pentru Renaștere si baroc 
(57). Vulturul bicefal, care poate fi documen- 
tat în antichitate ca simbol al divinității pe re- 
liefuri capadociene in stincá, pătrunde nesilit 
(chiar dacă in sens pur decorativ) în țesătura 
mătasei italiene şi devine, începînd din seco- 
lul al XIV-lea, blazon al împăraţilor germani 
(de acum înainte semn al maiestátii). Tema ani- 
malelor care fug în sir unul după altul se gă- 
seste atit la poarta lui Istar din Babilon (54), 
cît si în stofele cu lei ale tesátoriilor bizantine 
de stat din secolul al X-lea. Semnul chinezesc 
vindecátor al dragonului reapare pe mantiile 
regale medievale; Foughoangul, fazanul auriu 
chinezesc ca blazon al împărătesei, a pătruns 
în modelele textile italiene. Forme noi a pro- 
dus timp îndelungat palmeta bizantină, deoare- 
ce din ea s-a dezvoltat pe o parte motivul ro- 
diei din textilele italiene, iar pe de alta floa- 
rea de lotus din stofele chinezeşti si sino-per- 
sane®. Zvastica, de origine preistorică, este 
folositá aproape in intreaga lume, de la Marea 
Mediteraná piná in Scandinavia si America'!. 
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Pictura si sculptura nu au dat la iveală nici 
un motiv cu o ráspindire similará intre po- 
poare si de-a lungul timpului. Cit de ingust au 
fost trasate în istoria artei graniţele temei 

restine a calvarului, de pildă, sau ale legen- 
dei indiene a lui Krishna! Ornamentele depă- 

esc cu uşurinţă graniţele, lucrările plastice nu. 


2. Formă 


Ornamentul modelează multiple forme de re- 
tare inteligibilă din patru forme fundamen- 
t P^ Lag 
Forme geometrice: meandru, 
impletit si in bandă, tablă de san, 
trandaf ir (trecind adeseori în \ vegetal); | 
! Forme vegetale: acant palmetă, lotus, ro- 
Ax. vrej, ghirlandá de fructe; 
Q. "Forme zoomorfe: dragon, lei, 
turi, animale heraldice; E 
^ ;Forme antropomorfe: herme, másti, másti- 
frihzá, capete de medalii, veep uri infoiate ( u 
vegetale-antr opomorfe) Si 


ornament 
roze tá si 





serpi, vul- 


forme compozite 
putti. | 

La ornamentul concret cele patru Ge fun- 
damentale apar uneori sepa rat, alteor i Impre- 
ună. Unele epoci preferă o anu! mită formă fun- 
dament ală, de exemplu, pictura gr ecească nn 
vase pe cea ge ometricá, goticul capi- 


purie pe ; š 
telul vege i barocul şi roci coul motivele ve 
getale. Criticului de artă ii re vine sarcina să 


stabileascá in fiecare caz sensul acestei ale- 
geri. De-a lungul istoriei au apărut si var ay 
combinatii ale formelor fundam entale: la poar- 
ta lui Istar, de pildá, asocierea i celor promete 
şi zoomorfe (53), la edificiile grecesti a celor 
geometrice și vegetale ( (55), în dee a ce- 
lor vegetale si antropomorfe (61). d n. 
să faptul cá dispoziţiile geometrice tor x d 
aproape intotdeauna fundamentul Ser ue 
si cá motivele umane sint relativ rare d 
aspect indicá modalitatea in esenta ei abstracta 
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si constructivă a ornamentului, al doilea ati- 
tudinea sa supraindividuală. 

Oriunde apare, ornamentul nu există în mod 
independent. El apare întotdeauna pe o altă 
operă: edificiu, obiect utilitar, statuie, tablou. 
În timp ce arta utilitară este subordonată ex- 
clusiv arhitecturii, „ornamentul este insepara- 
bil legat de celelalte arte. Ca artă „aderentă“ 
se deosebește prin esența sa de toate celelalte 
ramuri ale artei. 

Arta „aderentă“ nu este în chip necesar şi o 
artă subordonată; ceea ce este aderent poate Zi 
subordonat sau poate domina în ansamblul lu- 
crării. În general însă arta aderentă a orna- 
mentului este o artă subordonată: un motiv 
nodest, un acompaniament în surdină. Uneori 
este situată însă si ea pe primul loc si este 
trăită ca o expresie la fel de fiintialá ca si ar- 
hitectura: în ornamentul grecesc timpuriu pînă 
la aproximativ 550 î.e.n, în stilul germanic 
din epoca migraţiilor de la anul 500 pînă pe 
la 1000 (50), în goticul germanic tîrziu, mai ales 
în altarul sculptat, cu uriaşa sa „broderie“, sau 
la tabernacolul care se înalță din paviment 
pînă la boltă. În astfel de epoci nu se formează 
numai un stil al ornamentului, ci de-a drep- 
tul o cultură a ornamentului (51). 

„Aderenta“ ca atare implică întîlnirea a două 
potente artistice deosebite: forma fundamen- 
tală si forma decorativă. Felul în care se intil- 
nesc cele două constituie o problemă artistică 
în sine. Apare, de exemplu un ornament stră- 
lucitor pe o suprafaţă ștearsă? Se încorporează 
unul mișcat unei suprafețe liniștite? Unul 
deschis unei modelări închise? Se alipeste for- 
mei date, sau o învăluie după bunul plac? Cit 
loc revendică de fapt, cît lasă gol? Cît acoperă 
din fundal? Si ce proporţii păstrează? De pe 

urma contactului dintre forma aderentă si forma 
fundamentală rezultă un cîmp nelimitat de 
posibilităţi artistice; mai ales aici se arată in- 
stinctul si tactul artistului ornamentist: în re- 
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zolvarea întotdeauna diferită a situaţiilor in- 
totdeauna diferite. 

Dacă se nesocoteşte caracterul aderent al 
ornamentului, se ajunge la o egalizare nejusti- 
licatá a speciilor artei. În realitate ornamen- 
iul nu se găseşte pe acelaşi plan cu arhitec- 
tura, pictura, sculptura şi arta utilitară, ci le 
este subordonat; este legat de ele şi unit cu 
ele: o formă de viaţă cu totul particulară. For- 
ma de viaţă diferită nu înseamnă însă o infe- 
rioritate principialà a ornamentului in sens 
artistic; el isi atinge propriul mod de pertecti- 
une, aşa cum şi-l ating celelalte specii ale artei 
pe al lor. 

— La fel ca arta utilitară, ornamentul are si el 
un caracter pronunfat colectiv. El este un bun 
colectiv — extras din traditie si fundamentind 
tradiţie. Acolo unde se ajunge la restructurári 
sau la structuri noi, acestea nu urmăresc nici- 
odată individualul, ci ceea ce este acceptabil 
pentru comunitate. Granițele spatiale si tempo- 
rale ale comunităţii nu pot fi, de altfel, in- 
guste sau largi. Ornamentul grecesc timpuriu, 
de exemplu, prezintă trăsături specitice de la 
egiune la regiune, de la insulă la insulă, în 
timp ce capitelul corintic se menţine mai mult 
de o mie de ani. — In măsura în care orna- 
mentul cautá obligativitatea, nu se mai poate 
vorbi in acelasi sens despre creatorul florii de 
acant, sau al capitelului cubic, ca despre crea- 
torul „Școlii din Atena“ sau al „Altarului din 
Isenheim*. Chiar dacă am presupune cá un in- 
divid ar plăsmui un întreg stil ornamental (ceea 
ce, istoriceste, este puțin probabil să se in- 
timple), cu siguranţă cá el ar înceta să mai tie 
el insusi in ceea ce a plásmuit; dimpotrivá, in 
loc sá si-o manifeste, si-ar ascunde individua- 
litatea in operă. Găci originalitatea, altminteri 
mult pretuitá în artă, ar face ornamentul ne- 
putincios. Dacă un artist sau o grupă de ar- 
tisti caută să creeze un ornament ca pe o sta- 
tuie sau o pictură, ei eșuează în mod necesar. 
Ornamentele care își au originea în această 
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atitudine par silite si dispar repede, pentru că 
nu pot să ajungă proprietate colectivă, model 
de la sine înţeles. Jugendstil-ul? este cea mai 
elocventă mărturie istorică în acest sens: o 
modă desigur fertilă artistic în ceea ce pri- 
veste recistigarea suprafeței în timpul natu- 
ralismului, însă nefertilă sub aspect „orna- 
mental“, datorită  pretentiei de a fi un 
nou stil decorativ. Ornamentul nu poate 
lua naștere fără afinități profunde si bo- 
gate, actionind inconştient, ale vázului, tac- 
tilului, ale înţelegerii lumii. Prin dispariţia 
acestor viziuni asociative se explică decăderea 
ornamentului, obligatoriu în a doua jumătate 
a secolului al XIX-lea; împrumuturile haotice 
de forme ornamentale mai vechi — strigoi ză- 
natici ai istorismului — nu au putut acoperi 
pustiul decît pentru o vreme. 

Nu originalul, ci tipicul este țelul ornamen- 
tului. El își arată eficiența tocmai prin aceea 
că aceleași cîteva forme pot fi folosite în cele 
mai diferite contexte artistice — de exemplu 
la clădire şi la un vas — şi la scări diferite 
— mici și monumentale. Modelelor într-adevăr 
reușite nu le ceri schimbarea, ci dimpotrivă 
repetarea. Repetarea îi este proprie ornamentu- 
lui; mai mult, chiar repetabilitatea — semn al 
obligativitátii, valabilitátii sale generale — îl 
face să fie ornament. Însă ca să se ajungă la 
repetări trebuie să fie ușor transmisibil: ace- 
eași formă decorativă trebuie să poată fi repe- 
tată fără dificultăţi la alte obiecte de către alti 
meșteri. Însă ceea ce repetă ei este în sine 
plin de repetári noi: ornamentul insiruie ace- 
leasi motive, de exemplu, palmeta sau zvastica 
si creeazá un fel de raportare. Forme de rapor- 
tare sint, de pildă, zigzagul, linia ondulată sau 
meandrul. Probleme de raportare ridicá, de 
ex. tapetul, galonul, modelele pe stofá, covo- 
rul, mozaicul pavimentului, rama, grilajul, 
friza. Concordanta coloanelor templului grecesc 
în ce privește forma capitelului este și ea o 
modalitate de raportare. Firește că există si 
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treceri între ornament si tablou; în acest caz 
repetabilitatea încetează în favoarea plastici- 
tátii individuale, ca, de pildă, in capitelurile fi- 
gurative ale Evului Mediu, sau ín complica- 
tele foi cu modele de la Renaștere încoace (56 
—61). 

Mai este initiala viguroasá a unei pagini din 
Evul Mediu timpuriu (52) ornament in sensul 
propriu zis al cuvintului, din moment ce forma 
generalá a unui ,R* se poate afirma cit se poa- 
te de original alături de forma de ansamblu a 
unui „I“? Desigur cá in ansamblu repetarea 
este aici exclusă, însă în structura întregului 
formele se repetă: impletiturile, înnodările, 
frunzele ajunse prin stilizare modele clare, cir- 
ligele si vrejurile cu ingrosári la capete in 
formá de punct sau secerá. In realitate, initiala 
medievalá depáseste limitele ornamentului si 
devine decorație: o ornamentare compusă și 
acordată la nivelul întregii pagini. Bineînţeles 
că nu trebuie să înțelegem prin »impodobire" 
doar o plăcere senzorială. Ei îi revine aici misi- 
unea de a sublinia şi de a înălța, mai ales că 
în codicele amintit de la St. Gallen, în loc să 
fie concepute policrom, literele sînt tratate pe 
pergament în aur și argint curat. Impletiturile 
ample, nodurile generoase si mai ales initia- 
lele monumentale care umplu pagina sint in- 
cárcate de patos: cuvîntul sfînt al lui Dumne- 
zeu trebuie oferit în chip solemn; și nu numai 
în chip solemn, ci și tainic: se urmărește fără 
îndoială o anumită mascare a scrisului prin 
supradecorare, o îngreunare a descifrabilitátii 
si in felul acesta obligatia de a recepta fiecare 
literá incet, cu pietate. 

În timp ce ornamentul este situat intotdea- 
una într-un şir, initiala apare izolată. Indivi- 
dualizarea o apropie de tablou, si într-adevăr 
figurativitatea imanentá a initialei s-a trans- 
format adeseori in adeváratá plasticitate. Asa 
apare ea — un exemplu între multe altele — 
într-un codice din Dijon (53): inițialele capătă 
o viaţă fantastică, omenesc-animalieră, deose- 
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bit de impresionantă pe acea pagină a cărei 
literă evidenţiată seamănă ea aparenţă cu „R“- 
ul de la St. Gallen pe care tocmai l-am amintit. 
in mijlocul unui cadru format din motive geo- 
metrice şi vegetale, inițiala încărcată de ten- 
siunea demonică este formată exclusiv din cor- 
puri care se luptă. Ca un turn în bătălie, ca- 
vaierul ridică scutul şi spada împotriva a doi 
balauri care se năpustesc asupra lui, în timp 
ce scutierul său, care aplecat fiind îi slujeşte 
drept soclu, isi întige arma subţire, ascuţită, 
în măruntaiele uneia dintre dihănii. O curbă 
avintată unul dintre balauri, un pod care se 
arcuieste în sus celălalt, ambii cu boturile pli- 
ne de otravă — astfel a fost creat aici, izvo- 
rind din spiritul reformator serios al m 

rii Citeaux, prin amplificarea genială 
stractului din viu şi a viului din abstract, un 
simbol consistent pentru lupta dintre bine Si 
ră 








in cazul unei astfel de pagini, actul contem- 
platiei se desfäsoarä cu totul altfel decít la un 
Or! contemplá un 





nament. Cel care tablou se 
culundă atent în fiecare parte; cel care con- 
templá ornamentul lasá ochii sá-i alunece peste 
părțile care se repetă. Pe unul il bucură bogă- 
ţia senzorială si de sens de pe cel mai mic spa- 
Qiu, pe celălalt îl linisteste uniformitatea an- 
samblului. 








Multe ornamente au o viață foarte indelun- 
gată. Altele sînt repede înlocuite. De 1500 de 
ani apar cam din 20 în 20 de ani ornamente 
noi. Insă în cadrul unei astfel de perioade de 
timp se folosesc în toate împrejurările întotdea- 
una aceleași decoraţiuni, în timp ce lucrările 
plastice şi tablourile se modifică de la un pri- 
lej la celălalt. Ornamentul formează împreună 
cu arhitectura și cu arta utilitară grupul mare 
al formelor artistic constante, cărora li se opu- 
ne prin seulpturá si pieturá grupul mare al for- 
melor artistic variabile. Fárá orientarea acestor 
arte spre tipic, fárá repetarea, sau cel mult 
usoara variatie a formelor, nu s-ar putea face 
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bine auzit glasul constantei in concertul arte- 
or. Bineînţeles că există excepţii de la această 
egulă: de pildă forme foarte originale arhi- 
tectonic, ca turnul domului din Strasbourg, 
au Palazzo Farnese a lui Vignola din Capra- 
ola (1547—57) si invers, forme foarte constan- 
te de artă plastică, cum sînt, mai ales icoanele 
isesti și, în general, tradiţia iconografică bi- 
zantină. Cu toate acestea, arhitectura, arta uti- 
litară si ornamentul vizează în ansamblu tipul 
i tipicul, artele plastice diversitatea inova- 
tiei. Insă între cele trei specii constante ale ar- 
tei, ornamentul este cea mai constantă. Arta 
utilitarä, de pildă, creează anumite forme de 
vase constante; însă ornamentul foloseste ace- 
laşi motiv la vase diferite. Arhitectura creează 
anumite tipuri, de pildă, cel al palatului sau al 
bisericii; însă ornamentul depășește si grani- 
tele tipurilor şi rămîne adeseori acelaşi, inde- 
pendent de astfel de disocieri si antagonisme. 

Originalitatea si constanfa sint două feno- 
mene originare ale comportamentului uman. In 
cazul artei, care poartá in tofalitatea ei pece- 
tea umanului, este aproape de la sine înţeles 
ca ele să opereze cu pregnanţă. Originalitatea 
farmecă prin nașterea noului neprevăzut, con- 
stanta prin certitudinea fundamentelor solide 
si a ordonantelor clare. Originalitatea fără con- 
stantá irită pînă la sentimentul haoticului, ca, 
de pildă, în arta marilor expresionisti ca van 
Gogh sau Munch; constanta fără originalitate 
paralizează pînă la sentimentul împietririi, ca, 
de ex., la vederea figurilor făcute în serie ale 
catedralelor gotice epigonice. Cînd formele ori- 
ginalitátii si ale constantei rămîn în echilibru, 
cultura rămîne vie prin tensiunea polară ce se 
creează în acest fel. 

Ornamentul cîștigă constantá, deoarece este 
expresia unor constante istorice. O astfel de 
constantá este, de exemplu, felul de viaţă al 
popoarelor primitive, anistorice, al țăranilor, al 


curții, al spaţiului antic sau — lărgind și mai 
mult cadrul — al celui mediteranean. Faptul că 
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ce este comun este aici pretutindeni mai pu- 
ternic decît ce separă, cá distanța dintre ţări 
$i timpuri dispare în fata puterii a ceea ce este 
comun, se exprimă întotdeauna prin stilul or- 
namentului, care face punte peste timpuri si 
popoare şi tinde spre o constantä istorică. 
Curtenescul, de pildă, rămîne in cea mai mare 
parte identic cu sine însuși în toate monarhii- 
le din Egipt, China, Persia, în Imperiul Ro- 
man, Bizanţ, în Evul Mediu creştin etc., avînd 
aceleași sarcini, revendicări, operaţii, atitudini; 
așa se explică identitatea anumitor forme de 
ornamentatie curtenesti, mai ales în ce priveşte 
veșmintele suveranului. Sau faptul că zvastica 
apare în atitea locuri independente unul de 
altul dovedește identitatea modului magic de 
trăire a lumii: pentru el soarele este un zeu, 
iar semnul soarelui slujește invocării zeului 
care stápineste cerul si pămîntul. Sculpturile po- 
poarelor primitive sînt mult mai diverse decît 
felul lor de a folosi ornamentul, de a-l face să 
acopere obiectele ca strat magic. Şi costumele 
claselor mai înapoiate în ce privește civiliza- 
tia, așadar cele ale ţăranilor si ale micilor bur- 
ghezi, sînt mult mai diversificate în ce pri- 
veste originea si intrebuintarea lor decît orna- 
mentele artei populare. 

Ornamentul se găsește în fruntea acelor spe- 
cii ale artei care structurează impersonalul şi 
supraincidentalul și fundamentează tradiţia. În 
formele sale cele mai înalte el exprimă legitate 
și ordine într-un sens spiritual, sau chiar cos- 
mico-religios. În acest caz motivele și repetă- 
rile sale semnifică existența permanentă si ves- 
nică: ceea ce este imuabil și fără bätrinete. 
Patosul său „per omnia saecula saeculorum“ 
învăluie astfel de structuri solide, severe. 

La intrarea în Babilonul propriu-zis, la sfir- 
șitul străzii procesiunilor lui Marduk, se înalţă 
poarta principală a oraşului, înaltă de 12 me- 
tri, pe care sînt reprezentate în ceramică co- 
lorată pe fond albastru 575 de animale în re- 
lief plat — animale divine: lei ai lui Istar, tauri 
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ai lui Adad, dragoni ai lui Marduk (54). Înca- 
drate în rame mari, formate din ornamente, ele 
pásesc încet, în concordanță cu procesiunea cre- 
dinciosilor care treceau prin această poartă — 
toate cu ţinuta încordată si dreaptă a unor paz- 
nici, străine de orice mișcare individuală, trans- 
formate total în slujire, articulind optic, si 
astfel si magic, o cale a rugăciunii. Ele nu 
mai sînt incorporate în ambientul lor pämin- 
tesc, ci în fundalul strălucitor, fluid, ca simbol 

cosmosului; căci ceea ce sävirsesc cu o ast- 
fel de severitate împlineşte legea cosmică si 
trupurile lor sînt parcă impregnate de zeitatea 
căreia i-au fost închinate. În măreţia uniformă 

acestui ornament animalier trăiește ceva din 
magia invocării zeilor în imnele babilonienef5. 
Doamne! / Dumnezeirea ta este ca cerul înde- 
părtat, / Ca marea întinsă este ea, / poruncind 
venerație. / Tu faci pămîntul, / Tu faci zeii si 
oamenii, / Tu-i numesti pe regi,/Tu acorzi 
sceptrul, / Tu hotárásti soarta pînă in cele mai 
îndepărtate zile. / Conducător puternic, / Nici un 
zeu nu-,i înţelege temeiul interior, / Tu hotä- 
rásti pentru cer si pămînt, Tii focul si apa, / 
Conduci toate fiinţele, / Poruncind fără putinţă 
de schimbare. / Doamne! 

Mai liniștit si, în acelaşi timp, mai organic 
se întinde ornamentul pe antablamentul tolo- 
sului din Epidaurus. Tolosul, poate un sanctu- 
ar al unor zeități subpámintene, este format 
dintr-o cella rotundá impártitá in interior de 
un inel de coloane corintice si înconjurată in 
exterior de o cununá de coloane dorice (55). 
Chimationul lesbic, structuri meandrice si in 
formà de zvasticá, bile si snururi perlate care 
încheie, se combină într-o unitate echilibrată 
a decoraţiei plane și plastice, vegetale și geo- 
metrice. Ea trimite prin luminozitatea si clari- 
tatea ei sculptată la timpuri străvechi, cînd 
zvastica era înțeleasă ca zeu ascuns al soarelui, 
“oul ca zeiță acoperită a pămîntului“, cînd orna- 
“mentul retinea simbolic si ordona așadar în- 
treaga tensiune dintre puterile chtoniene si 
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uraniene. Cu toate că oul sau frunzele nu imită 
nici pe deparie natura, prin severa sa abstrac- 
tiune ansamblul este totuşi natural: prin coor- 
donarea diferitelor modele, prin succesiunea 
acestora, dar mai ales prin fina miscare ondu- 
latorie care pare sá treacá prin registrele orna- 
mentului. Fiecare motiv individual apare ciu- 
dat de uşor si de perfect în sine, însă se unește 
in acelasi timp in mod firesc cu cel de alà- 
turi formînd o bandă solidă. Prin includerea 
decorului în arhitectură, piatra goală pare și 
mai goală, însă cea împodobită incomparabil 
mai vie decît atunci cînd se folosesc simple cu- 
buri. Numeroasele gradatii de mărime si pal- 
pabilitate ale formelor individuale clarifică 
proporţiile clădirii, si de abia acum, cînd i se 
oferă posibilităţi de comparaţie, „măsoară“ pri- 
vitorul ansamblul. Fără ele arhitectura i-ar fi 
rămas sustrasă in chip straniu, prin ele şi-o 
insuseste. Prin modelarea unor astfel de ra- 
portări se desävirseste umanizarea edificiului 
grec. 

In timp ce ordonarea ornamentului Jin Ori- 
entul Apropiat antic se distanteazá complet 
de om, cea greacă îl îndeamnă parcă să-și pună 
corpul în legătură cu corporalitatea decoruri- 
lor, dimensiunea sa cu cea a podoabelor. Una 
respinge, alta atrage. Una face ca viața lui 
personală să împietrească într-o pietate infri- 
coșată, aceasta îi arată cum să-și trăiască via- 
ta: în echilibrul suspendat între naturalete si 
dominare spirituală a naturii, abundență în- 
floritoare și logos restrictiv, între libertate și 
necesitate. Ornamentul grec şi cel babilonian 
este, ca orice ornament în general, abreviere a 
concepției despre sine și despre lume. 

Am văzut deja (p. 105 sq.) că ornamentul este 
impersonal, supraindividual. Însă tot ce este 
uman este individual si, ca atare, deranjant 
din perspectiva ornamentului. Pentru necesitá- 
file ornamenticii nu intră de aceea în discutie 
acele motive prin care umanul trece în pre- 






H 


$i subuman: pute, sirene (jumătate om, jumá- 
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tate peste), fete care se pierd în frunze, ca în 
mástile goticului sau vrejurile învolburate ale 
barocului (61). Acolo unde trupurile omenești 
se transformă în cozi de peste sau vrejuri, 
creşte din el curba ornamentală din care se 
pot modela cu ușurință plăsmuiri geometrice 
si simetrice, în timp ce individualizarea omu- 
lui se refuză. 

Geometria si simetria sînt názuinte străvechi 

ale ornamentului, care tinde mai mult sau 
mai puţin întotdeauna spre o ordine abstractă. 
Aceasta ba apare într-o puritate cristalină, ba 
se arată în remodelarea geometrică a motive- 
lor vegetale si animaliere, ba este suprapusă 
uşor unei decoraţii naturaliste. Prima posibili- 
tate apare, de exemplu, în frizele arhitecturii 
omanice (16), a doua adeseori în perimetrul 
Orientului Apropiat (54), a treia peste tot în 
Renastere si în Baroc (57). Vom pune faţă in 
față două motive decorative vegetale, o consolă 
din Gelnhausen (56), înclinată mai mult spre 
abstract, si un panou de lambriu de la Ver- 
sailles (57), conceput mai mult naturalist. Pen- 
tru amindouä este caracteristic faptul că nu 
pot fi explicate numai din perspectiva abstrac- 
tului sau a vegetalului. 

La Gelnhausen vrejul se transformă într-o 
impletiturá de linii; însă liniile „înfloresc“ tot 
mereu ca niște plante: se transformă în tulpină, 
ramură; frunză. Revärsindu-se în aparență na- 
tural, ele se supun totuşi unei simetrii ascunse 
sj unui echilibru sever al formelor. Dispuse 
aparent spaţial, ca ramurile succesive ale unui 
tufiș, ele nu sînt totuși altceva decit o con- 
solă învoltată, alcătuită nu din masă, ci din 
traiectorii ritmice constructive, care ínlàntuie 
fără milă cu conturul ei viața vegetală. Ceea ce 
crește aici, crește conform legilor consolei: prin- 
tr-o treptată extindere și consolidare in sus, 
pentru ca baza plăcii suprapuse să fie sufici- 
ent de mare. 


Altfel sînt repartizate accentele pe panoul 
de lambriu baroc. Frunzele, florile si fructele 
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se detaseazá de suprafatá suculente si  usor 
miscate. Insă si ele sînt întinse în cadre solide 
Si isi duc o viatá proprie doar in acest per 
metru. In cimpul inferior florile in formă d 
stea se transformă în friză, iar linia ondulată 
dublă in care sint incorporate inábuse cu de 
sávirsire caracterul aleatoriu al vietii vegetale. 
Deasupra frunzelor se ordonează in dreapta si 
în stînga în jurul coloanei părţile proeminen- 
te si cele strîns alipite, care se găsesc pe am- 
bele laturi într-o strînsă corespondență. Co- 
roana este, în același timp, cerc, cele trei flori 
din centrul ei în acelaşi timp ansamblu, ca un 
fel de cruce cu mai multe brațe. Ghirlanda de 
sus, care leagă două cîmpuri ale peretelui, are 
o axă centrală severă, accentuată de fundă si 
de trandafirul deosebit de mare. Oricit de pline 
le-ar fi fructele și de policrome frunzele, ghir- 
landele din baroc sînt întotdeauna în același 
timp „arcuri de cerc“ si formează in succesi- 
unea lor o „curbă“ regulată care urcă şi co- 
boară: supuse de fapt matematicii și doar în 
aparenţă vegetalului. Chiar și arta greacă, cu 
sensibilitatea ei profundă pentru organic, nu 
imită niciodată servil un anumit tip de vege- 
tatie (55), ci face din el ,palmete* „vegetaţie 
acvatică“, „acant“ — forme adaptate supra- 
feței, sarpantei, capitelului, izvorite parcă din 
acestea si orientate doar cu măsură spre lumea 
vegetală; plăsmuiri care nu există de „fapt in 
natură. Este adevărat că goticul cunoaşte for- 
mele vegetale individuale, însă le încorsetează 
sever Maite o ordine mai largă si estompeazá 
astfel aparenţa lor naturală. 

Astfel se impune în toate cazurile modelul 
care ingrädeste atipicul. Sublinierea plastică a 
unor părţi individuale contravine caracterului 
„aderent“ al ornamentului; in acest caz el 
s-ar transforma dintr-o artă acompaniatoare 
într-una dominantă alături de celelalte, din- 
tr-una asociată într-una liberă. Însă spiritul in- 
ventiv al omului creează numeroase treceri în- 
tre cele două posibilităţi, după cum speciile 
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artei in general nu stau aläturi intr-o strictà 
izolare, ci sint legate de multiple punti. Mai 
ales goticul secoluiui al XIII-lea cunoaşte 
toate fazele dintre arta ,aderentá* si cea „li- 
berä*, dintre ornament si scená plasticá, din- 
tre vegetalul nesupus vreunei legit táti si cel dis- 
punind de legitáti proprii Pe capitelurile 
catedralei din Reims, de exemplu, formele a- 


cestea diferite se gásesc strins aláturate. Frun- 
zisul pare uneori (58) doar agăţat de capiteluri, 
asa încît iese la iveală dominatoare structura 


stereometrică a pietrei, frunzele însele fiind dis- 
puse rega în functie de mărime si număr. 
Într-un alt loc, frunzele viței de vie se întind 
bogate — parte a unui cules de vie toamna — 
şi sînt concepute de aeeea concr ret, intuitiv; însă 
chiar si aici, în perimetrul capitelului, se pun 
accente matematice cu caracter de ornament: 
prin profile accentual ate sau fizice, sau prin relie- 
tarea axei centrale respective. Chiar si figurile 
decorative — oameni si animale fantastice — 
se supun unei legitáti care le im pleteste sau le 
organizeazá simetric. 

În ornament fantezia își creează o formă pro- 
prie de fiintare a SE abstracte; in omp 
ce în ordinea creationalá naturală viul nu par: 
abstract si abstractul nu pare viu, iar formel: 
matematice ca si cele organice se deosebesc si 
contrastează, cele două se întrepătrund in ar- 
hitectură, artă utilitară şi ornament, care își 
relevă aici din nou strinsa lor conexiune. Atit 
sculptur: 1, cît si pictura reduc si geometrizează 
uneori organicul figurilor în plăsmuiri ale unei 
vietuiri abstracte: v. tablourile de stil bizantin 
sau sculpturile de pe portalul de vest al cate- 
dralei din Chartres, în epoca contemporană arta 
lui Toulouse-Lautrec sau a lui Beardsley, mai 
ales crochiurile lor pentru afișe, respectiv ilus- 
tratiile lor de cărți. Atunci cînd figura devine 
astfel ornament sé poate vorbi pe buná drepta- 
te de modelare „ornamentală“ (p. 95 sq.). O cul- 
me a vietuirii abstr acte a ornamentului este dis- 
pozitia heraldicá: imaginarea simetric- obiectualá 
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de plante, animale sau oameni pe steme, sau ca 
pe steme, într-o articulare plană severă. 

A fost vorba de vietuirea abstractă a arhitec- 
turii si a artei utilitare. În timp ce ele dezvoltă 
formele abstracte „organic“, adică în treceri 
fluide, le „amplifică“ și le fac să „crească“, ea 
și cum ar avea trup — de pildă, într-o structură 
romanică triconcă (16), sau pe un vas (36—39, 
47) — ornamentul poate înfățișa intuitiv aceas- 
tă vietuire, asemánindu-se cu  vietuitoarele, 
plante si animale. Între formele fundamentale 
ale ornamentului, cele geometrice seamănă cel 
mai mult cu vietuirea abstractă a arhitecturii 
si a artei utilitare si de aceea sînt deosebit de 
potrivite pentru severitatea epocilor mai vechi. 

Vietuirea abstractă ca centru al structurárii 
cu caracter de ornament se desfășoară in ci- 
teva structuri permanente, Wolfgang von Wer- 
sin avind meritul de a le fi ordonat si de a le 
fi raportat între ele într-o morfologie”. El dis- 
tinge douá grupuri mari: eel al másurii ritmice, 
egale, fără început si fără sfîrșit, si cel al or- 
ganismului închis, cu o dinamică transpusă spre 
interior. Primului îi aparţin toate modelele — 
zigzagul (38), chimationul (55), ornamentul în 
bandă şi împletit (52), toate felurile de frize 
(16); celui de-al doilea, de pildă, consola orna- 
mentală (42, 56), capitelul (13—14), cadrul (57), 
sau cartusul (71). Ambele grupuri vizează vie- 
tuirea abstractă, unul extinzindu-se, celălalt 
contragîndu-se, unul ea o diastolă, celălalt ca o 
sistolă a ornamentului. 

Aceste două forme de mişcare sînt realizate 
prin segmente de formă cu earaeter polar: o 
cruce implică polaritatea dintre vertical si ori- 
zontal, un zigzag sau o bandă ondulată cea din- 
tre sus și jos, un „S“ cea dintre elan si contra- 
elan. Arcuit si drept, rotunjit si aseutit, lumi- 
nos si întunecat, sînt alte perechi de contraste 
de care se folosește ornamentul. 


Prin conlucrarea formelor polare se naște o 
direetionare variată a ornamentului: acesta urcă 
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sau coboară, se odihneşte sau iradiazá, este o- 
rientat precis sau curge relaxat, se extinde sau 
se contractă, se roteşte sau rămîne nemişca!, 
dar, înainte de toate, el devine inteligibil por- 
nindu-se de la o axă vizibilă sau imaginară, sau 
dacă se repetă la intervale egale. | 

Unul din cele două mari grupuri ale orna- 
mentului, cel al măsurii ritmice, cuprinde trei 
forme principale de polaritate: 

1. Ordonarea (seria) simplă: modelul punetat 
şi în dungi; T 

2. Ordonarea alternativă: modele în colt, dinti 
si pátrátele (tablá de sah); 

3. Ordonarea cu intersectári: modele in gri- 
laje, impletituri si casete. | 

Din cele trei forme simple derivä genealogio 
toate eelelalte mai bogate si mai complexe, cu- 
loarea sau alternarea pártilor luminoase $i um- 
brite, gradul de plasticitate — conglomerat de 
linii (38) sau compoziție in relief (58) —, com- 
poziția — dacă se realizează prin insiruire de 
riaduri sau prin împărțirea unel suprafețe (91) 
—. suecesiunea la distanță sau imediată a elc- 
mentelor, limitarea la un motiv (94) sau asocie- 
rea polifonă a mai multora (55), folosirea unor 
elemente simple sau complicate fiind de cea 
mai mare importanță, determinind impresia 
ansamblu. 

în ciuda diversităţii, efectul artistic al orna- 
mentului asupra”obieetului rămîne întotdeauna 
acelaşi şi se bazează pe cîteva legitáti funda- 
mentale: l 

(1ħPrin alternarea părților ornamentate și-a 
celór lipsite de ornament $i unele si altele ca- 
pătă o intensitate sporită. De abia acum gens 
tráit golul intr-adevár ca atare: pe fundalul 
decoratiei; doar acum îşi arată aceasta intreaga 
frumusețe ináltátoare: în comparație cu părțile 
nedecorate (52—67). 

2. Oriunde apare un ornament, obiectul de- 
vine_mai viu, am spune mai activ. Ornamen- 
"tul il tensioneazä, participă la înălțarea sa, cu- 


lo 
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prinde de exemplu, rotunjirea unei càni, sare 
in sus pe toarta ei, accentuează, de pildă, por- 
tiunile dintre fusul coloanei si placa ce o aco- 

peră, conferă obiectului decorat o anumită o- 
rientare in lăţime si înălțime (55). Uneori, în 
cazul tuturor decoratiilor care se incoläcese 
și acoperă suprafata, ai impresia că peretele 
însuși începe să se miște (50—51). Activitatea 
și vitalitatea obiectului decorat se intensifică 
uneori, devenind mişcare vie, bogată (56), sau 
chiar virtej — la rozetă. Vitalitatea nu rezidä 
însă în primul rînd în motiv: ornamentul evită 
chiar imitarea formei vegetale (70) și anima- 
liere (68); el scoate la lumină printr-o abstrac- 
tizare creatoare esenţa acestor potente vitale 
și nu oferă doar o imagine imobilă printr-o de- 
scriere de tipul naturii statice. Nu frunzele ca 
organism constituie tema ornamentului, ci des- 
cătușarea originară în mișcări si ordonante li- 
bere, care desființează în ele naturalul, a ener- 
giei ritmic vitale care acţionează în el. 

(3) Ornamentul structurează si introduce pro- 
portii în structură. El ne face conștienți de cir- 
cumferinta unei suprafeţe si o modelează, îm- 
pártind-o în segmente. El apare pe ea viguros 
sau delicat, o contrage cu cîteva modele mari 
şi o extinde cu modele răsfirate lejer, care de- 
gajează tot mereu fundalul. Impresia de mă- 
rime sau micime, de structură solidă sau de 
fluid şi țesătură, de claritate calmă sau mișcată, 
depinde în chip esenţial de ornamentare. 

4A Ornamentul „atmosferizează“ obiectul. a- 
dicä’ trezește o impresie calitativă de ansam- 
blu. Obiectul decorat dă prin ornament impre- 
sia de bogat sau sever, rustic sau nobil, fragil 
sau trainic, neted sau aspru, greoi sau vesel etc. 
Noi extindem caracterul ornamentului asupra 
întregului obiect pe care îl decorează. Melodia 
ornamentului dă tonul și face muzica întregu- 
lui, 

S-a arătat că fiind formă aderentă, orna- 
mentul ocupă un loc aparte între speciile ar- 
tei, că avînd un caracter prin excelenţă colec- 
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tiv, el corespunde unor constante istorice, rás- 
pîndite parte din ele în întreaga lume, si că 
modeleazá formele unei vietuiri abstracte, fiind 
orientat spre ordine si legitate în chip imper- 
sonal si neintimplätor. Însă n-am ajuns încă să 
ne dăm seama ce semnifică ornamentul, de ce 
şi cînd se folosesc formele sale individuale, cum 
are, de fapt, această importanță istorică excep- 
tională. Am parcurs pînă acum drumul de la 
exterior spre interior, de la formă spre sens — 
ca oameni ai timpului prezent, complet insträi- 
nati de ornament. Trebuie să găsim acum o cale 
de acces spre el pornind din prezentul nostru. 


3, Sens 


Mania ornamentelor de pe la începutul secolu- 
lui a trezit in noi dezgustul față de orice formă 





eo 
de decoratie. Din íncáperile timpului este iz- 
gonită din principiu suprafaţa calmă (30). Nici 
un coltisor nu rămîne fără podoabe. Consumul 
uriaş de modele este acoperit cu împrumuturi 
inflationiste din toate stilurile trecutului. Se 
poate comanda un pian cu coadă la alegere 


în stil roceco sau cu sculpturi reprezentind 
dragoni japonezi. Întreaga lume a ornamentu- 
lui — din Europa pînă în Extremul Orient — 
bîntuie încă o dată ca un strigoi prin case, 
apărînd sub forma unor sabloane prost inte- 
lese. În aceste zorzoane pline de fudulie bur- 
gheză se sfîrşeşte barocul, golit de conținut şi 
vădind un materialism vulgar. Model pentru 
locuinţe este sala pompoasă de teatru, mai ales 
opera, pretuità pe atunci ca „eveniment al vie- 
tii sociale“. Camerele sînt aidoma unor sceno- 
grafii, viața din ele aidoma unei reprezentații 
teatrale. Se introduc trepte, se creează ieşituri 
artificiale cu decoruri din lemn, fără a se tine 
seama de raporturile luminii, covoare coboară 
în valuri pe pereţi, linia încovoiată a unei nar- 
ghilele turceşti este gustată ca ornament (vai 
de barbarul care ar fi îndrăznit să fumeze din 
ea!). Ochiul trebuie să se odihnească ferme- 
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cat peste grupările decorative: lampa de gaz eu 
coarne de cerb, bufnița împăiată, cu lăută, du- 
lapul pentru note cu statueta ecvestră a Sf. 
Gheorghe. Jocul de șah și paharele de vin, pătu- 
rile, pernele, carpetele si draperiile nu mai sint 
obiecte utilitare. Ele se prefac in natură sta- 
tică: sînt așezate „pictural“, respectiv aruncate 
„pictural“ peste o bancă în cazul unui palton. 
Caracterul „întimplătar“ al unor astfel de „ar- 
rangements* premeditate tine asa de mult de 
substanţa încăperii, incit nimic nu are voie să 
fie modificat sau mutat. ,Drapéria* si „deco- 
rațiunea“ sint noţiuni necontestate si de la sine 
intelese ín casele marii burghezii. Patosul prá- 
fuit al blănii de urs polar, ce strălucește ea un 
nimb de vinátoare primejdioasă si de iarnă 
polará in jurul picioarelor proprietarului casei, 
care obisnuieste sá-si petreacà vacanta la niste 
băi aristoeratice, devine simbol al întregii epo- 
ci, care, din atașament faţă de stilul teatral al 
lui Richard Wagner, face, la un nivel intrucítva 
superior, din chipul si figura lui un strigoi cul- 
tic. Însă ceea ce este arie de coloratură la cel 
bogat, este ciripit de ornamente la mobila cum- 
părată în rate de sărac. Deoarece cred că prin 
)biecte pot avea si lucrul in sine, oamenii se 
înconjoară cu multe obiecte „infrumusetate“. 
Theodor Fontane spunea în legătură cu toate 
acestea: „Începînd din tinereţe m-a vrăjit tot 
ce este mare. Mă supun fără invidie. Însă «bur- 
ghezul» nu este decit o caricatură; el mă aga- 
sează cu micimea lui si prin dorinta-i neîntre- 
ruptă de a fi admirat pentru te miri ee. Tatăl 
burghez s-a lăsat pictat pentru 1 000 de taleri 
și îmi cere să iau mizgălitura drept un Velaz- 
quez*. Si lucidul scriitor adaugă versurile“: 
„Aşa cum se întîmplă de obicei la noi, / Şi cum 
vulturii nostri au zbor de pitigoi, / Nu mult 
mai "nalt decit o poartă de hambar, / Eu unul 
mă decid s-aleg traiul amar.“ 

















Împotriva maniei ornamentelor de la începu- 
] secolului s-a ridicat Adolf Loos într-un 
seu, „Ornament si infractiune*^. primit fur- 





tunos. El reprezintă aici punctul de vedere cá 
ornamentul este pentru noi ceva depăşit, „am 
răzbătut pînă la lipsa de ornamentatie. Strä- 
zile oraşelor vor străluci curînd ca niște zi- 
duri albe! Ca Sionul, oraşul sfînt, capitala ce- 
rului. Aceasta va fi împlinirea.“ Patosul reli- 
gios al maniei ornamentelor este înlocuit la ar- 
hitectul vienez de patosul religios al lipsei or- 
namentelor. 

Ornamentul este primitiv, apreciază el, și 
aminteşte de tatuaj. in afară de aceasta scoate 
oamenilor banii din buzunar, deoarece seum- 
peşte, de exemplu, mobila absurd de mult. Este 
o nebunie să acoperi obiectul utilitar cu orna- 
mente, cum este cazul cu anumite mobile de la 
Muzeul artizanal din Viena: un bufet bună- 
oară este intitulat „Pescuitul imbelsugat*, iar 
numele unui dulap este „Prinţesa fermecată“. 
Loos identifică cu claritate cauza artificialitátii 
acestor decoraţii, ajunse insuportabile chiar și 
numai zece ani mai tirziu: „Ornameniul care se 
creează astăzi numi. dou Bee: noi, 
nu malu 3 cu. ordinea lumii^ Co ee nici 
Loos atinge tema hotärito: SS e Sie ge 
; 5 ‚ud notaritoare: ornamentul, o- 
mul, ordinea lumii se raportează întrolaltă 

(Un intermezzo vesel: în 1910 Loos a n 
revistei umoristice „Ulk“ (—farsà pozna E 
ach nn. erg " făcut haz pe seama artico- 
o  »-rnament si infracţiune“: „Dragă «Ulk»! 
is eu ill zic ție că va veni o vreme, cînd aran- 
Jee unei celule de cátre tapiterul curtii Schul- 
ze sau de către profesorul van de Valde Gi 
socotită drept o înăsprire Se de va fi 

aoprirc 
















ME a pedepsei“,) 

Maniei ornamentului îi urmează 
ornamentului. Noi 
sită de orn 
fecte asem 
rialului, 


ui î astăzi lipsa 
căutăm forma curatä lip- 
ament, si ne mulțumim cu unele e- 
anatoare ornamentului proprii mate- 
4, ca de pildă textura unei Stofe tesute 
de mînă, fibra lemnului, cantul áluci- 
tor al unei ferestre met 
tea buná a 
fundame 


í străluci- 
i alice fixate în zid. Par- 
acestei orientári a fost cà formele 
ntale, folosite de mii de ani, ale obiec- 
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telor utilitare au iesit din nou cu limpezime la 
suprafatá: la pahare remarcabil de elaborate, la 
tacîmuri, însă mult mai rar la mobilier. Pe de 
altă parte a intervenit o masivă pustiire; o în- 
treagă lume de strălucire si sens — „Ce monde 
rayonnant de métal et de pierre*, spune Char- 
les Baudelaire in poezia sa „Les bijoux* — s-a 
prăbușit prin renunţarea la ornamente. Lipsa 
de ornamente este semnul slăbiciunii modela- 
toare şi al unei confuzii spirituale materialiste, 
care se mulțumește cu stimulii senzoriali ai ma- 
teriei, incapabilă să-i insufle spiritul omului. 
Folositoare în măsura în care aruncă deoparte 
ce este inutil, însă greşită ca scop în sine, lipsa 
de ornamente este o suferință pe care nu 0 
poate atenua nici consolarea cá sárácia cinstită 
este totuşi mai bună decit falsa bogăţie. Supra- 
fetelor goale ale caselor noastre le lipseste ceva 
Bineinteles cá ceea ce le lipseste nu poate fi 
introdus cu strádanii pline de bune intentii; 
ornamentul nu poate fi obtinut cu forta, el tre- 
buie sá creascá. Trebuie sá rezisti in sărăci: 
lipsei de ornamentatie — deschizindu-te în 
fatá de adevár si neinchizindu-te in minciuni 
unei apoteoze a insuficientei. 

Deschiderea fată de autentic implică men- 
tinerea unui acces liber spre istoria ornamen- 
iului. Cine face aceasta isi dă seama cá orna- 
mentul se referă la fundamentele fiintárii u- 
mane: la ceea ce este întunecat si luminos în 
ea, la sufletul ei vital si la spirit. Spre cel din- 
tii te călăuzește ritmul ornamentului, spre cel 
de-al doilea ordinea lui. Fertilitatea lui constă 
în aceea că în el ritmul şi ordinea se întrepă- 
trund. 

În formele sale ritmice corespunde ritmurilor 
elementare care animă corpul nostru și cosmo- 
sul în general: pulsul, pasul, ziua si noaptea, 
fluxul si refluxul, tensiunea şi relaxarea (de 
aici pornește şi înrudirea sa cu muzica). Tot 
aşa simetria ornamentului si accentuarea axei 
centrale asociată ei este în concordanţă cu nu- 
meroasele simetrii din conformatia corpului 
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nastri A 1 1 | 
nostru şi a lumii în geni ral. In ornament isi 
gásese expresia mişcări vit ; 





i le, emotionale si 
cosmice, de unde rezultä cà ids peer ss 
doar acolo unde omul care modeleazà isi tr ige 
forta din cernoziomul naturalului subconstie nt. 
De aceea, tocmai popoarele preistorice Si proto- 
istorice ‚si culturile anistorice ale primitivilor 
sînt maestre ale ornamentului. Sufletul vital 

eul neutru al omului, include copilul din i te 
copilul se joacă; i pere 
si îl bucură culorile 
si violente, 


se joacă si cu decoraţiuni 
^y contrastele, elanurile fine 
repetările ritmice, adică tot ce ac- 
tion : nijlocit asupra sufletului vital. Is- 
toria arată că ornamentul este cufundat in 
stratul neutru al omului, întotdeauna la adin- 
cin:i foarte diferite (istoria ornamentului ar 
putea fi lămurită pornind de la acest Get 
piu); „viaţa lui“ ajunge să fie „in pericol“ cînd 
această adincime nu mai este atinsă decit ar 
perficial si neserios ca in rococo (71): diluat si 
ascuţit pînă la extrem, el trebuie să se pulve i 
zeze în cele din urmă. RR WA 
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Insá ornamentele apar intotdeauna si intr-o 
anumità ordine. Modelele individuale ale ace- 
luiasi ornament sint ordonate intre ele; piü 
mite ornamente sint acordate apoi unul fatà de 
ied si in sfîrşit, ele sînt încorporate în- 
à é numit fel obiectului la care „aderă“. 
Pentru realizarea unor raportäri aen. de in- 
curcate este nevoie de multà judecatà de o 
critică cumpătată, echilibrată (în sensul greces- 
cului „Erinein“), in general, de spirit transant 
ghidat de simțul măsurii. În unele Epor: de 
exemplu, in preistorie si in istoria timpurie 
functia ordonatoare a ornamentului se estam- 
pează; în altele, de pildă, în întreaga istorie a 
Greciei (55), ea este dominantă si este însoţită 
de spirit treaz, claritate si principialitate ca tot 
ce este dirijat de conștiință. Asa cum se dis- 
truge cind se usucá sufletul vital al omului 
ornamentul se distruge si cind mintea, vointa si 
actiunea se îmbulzese ín faţă, vovendieiud Fe 
tlietatea în creaţie. Doar oscilarea vie între ritm 
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si ordine, eul neutru si eul subiectiv in om 
erceazá tensiunea si fertilitatea inepuizabilă a 
ornamentului. Fireste cá aceastá oscilare este 
valabilă pentru orice artă; ornamentul este însă 
singura specie a artei care reliefeazá aces! 
proces într-o puritate abstractă, paradigmaticá 
în structurile sale (si ca să-și împlinească me- 
nirea trebuie să codifice în perimetrul său o- 
bieetualul — plantă, animal, om). Este un fel de 
artă a artei, scheletul vieţii ei, miezul ei cris- 
talin; de aici si uimitoarea lui importanţă is- 
torică. El relevă fundamentele devenirii artis- 
tice; de aici caracterul său elementar; („ele- 
mentar* în sens de foarte simplu si de origi- 
nar). 

Felul sáu de a fi elementar ii conferá un ca- 
racter nemijlocit deosebit. El face parte dintre 
cele mai nefalsificate exprimári istoriee de care 
beneficiem ín general si este, din cauza aceasta, 
un document istoric de prim rang. El este ne- 
falsificat, fiindcá nu poate fi ,fácut*; dacá este 
„făcut“ dispare repede si nu creează tradiţie. 
El este nefalsificat prin neinsemnátatea sa; în 
viata sa intimplátoare nu intervine mai nici- 
odatá un comanditar influent, el nu poate a- 
junge vasul unui mit individual ca o statuie 
sau un tablou. El este nefalsificat si datorită 
libertăţii sale faţă de orice intenţie plastică: mo- 
tivele, de pildă răstignirea lui Hristos sau înăl- 
tarea Mariei la cer, exercită o presiune, ingrá- 
desc imaginaţia artistului si conturează de la 
bun început sensul mișcării. Este drept că or- 
namentul este depăşit cu mult de pictură și 
sculptură prin bogăţie si profunzime; gradu! 
său de generalitate şi valabilitatea sa generală 
determină si o anumită sărăcie a preciziei con- 
ținutului si o limitare a gamei de variatiuni 
Însă în conformitate cu legea care îi determină 
apariţia, el este chemat să fie o abreviere a 
modului de viaţă tocmai datorită gradului său 
de generalitate; astfel l-am cunoscut deja în 
legătură cu Islamul (51), Elada (55) si Germa- 
nia pre- și paleocreștină (50). Din el ies parcă la 
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iveală „într-o vietuire abstraetă“ ritmul vieţii 
si gindirea ordonatoare a unei culturi; pulsul 
sensibilităţii ei si forma dinamicii sale, edifi- 
ciul spiritului ei si configuraţia formei sale se 
găsesc într-o severă corespondenţă. Felul în care 
își desfășoară viaţa o epocă istorică se imprimă 
foarte diferit în artă, ba chiar fundamental di- 
ferit în principalele ei specii: ea se realizează 
construind într-un ansamblu spaţial ca schiţă 
a ansamblului ei social; modelind pictural si 
plastic prin însușirea plină de înţelegere a unui 
ambient initial indiferent sau ostil, ornamen- 
tind prin cristalizarea formulelor elementare 
semnificative antropologic, ordonatoare prin 
ritm. 

Caracterul nereflectat si documentar al orna- 
mentului face ca el sá deviná uneori abrevie- 
re a unor complexe sufletesti altminteri tài- 
nuite si refulate. Si ordinarul, perversul si 
obscenul își găsesc o expresie naivă in orna- 
ment — întotdeauna mai uşor decît în artele 
plastice, care sînt filtrate în mult mai mare 
măsură de conștiință. Ornamentul din secolul 
al XVI-lea pe care l-am reprodus (61) pro- 
vine dintr-o carte de modele pentru timplari, 
asadar dintr-un mediu nevinovat. Cu atît mai 
mult au putut însă înflori sub pavăza abstrac- 
tiunii sale toate formele întunecate de des- 
friu care s-au rostogolit ca un puhoi de mur- 
dărie în timpul războiului de 30 de ani. Peter 
Meyer?! a descris strălucit caracterul infernal, 
demonic al acestor decorațiuni: domeniul orna- 
mental, „unde capete si corpuri umane pri- 
vesc în afară prin stinghii grele si volute geo- 
metrice ca printre gratiile unei închisori“ si 
stilul cárnos si învolburat, cu substanțele sale 
nedefinit animalice, rezistente ca niște carti- 
laje cárnoase, tot ce este rău, amar si dezgus- 
tător, ca si cum ar fi scoase diferite organe din 
máruntaiele unei fápturi necunoscute. ,Se ex- 
primă aici abisuri sufleteşti, eum apar astăzi in 
trupurile sfirtecate din unele picturi ale lui 
Picasso si in infernurile impestritate organic 
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ale suprarealismului, fireşte cá incomparabil 
mai neinfrinate, mai lipsite de rușine si mai 
perverse acum, în timp ce această lume a în- 
tunericului era legată in barocul timpuriu de 
ornament si era astfel exilată într-un nivel in- 
ferior de exprimare, era inclusă așadar în cri- 
terii valorice solide care lipsesc astăzi“. 

Vraja nocivă a acestor modele nu este decît 
o replică maladivă a vrăjii sacre care defi- 
neste originea ornamentului. La începutul evo- 
lutiei sale stă magia: el este recipientul for- 
telor numinoase în ! 








ta omului cu duhurile 





necurate și 


rugăciunea omului pentru bună- 
voința fortelor "bune. Prin acea lapidaritate 
care acoperă multe si a cărei folosire este indi- 


cată în contactul cu forțe tainice, el interpre- 
tează si evocă fortele determinante: în cerc si 
spirală dinamica vieţii, în linia verticală po- 
tenta bărbatului, în linia orizontală ceea ce 


( 


este pámintesc în femeie, în cruce împreuna- 
rea celor doi, în zvastică crugul soarelui, în 
palmetă arborele vieţii, în rozetă stelele de pe 
cer. Mormintul cu cupolă din Micene, (1500 
î.e.n.), de exemplu, care reprezintă în ansamblu 
bolta cerească, prezintă pe plafon trandafiri 
metalici: semne ale soarelui. Chiar si marea 
rozasă a catedralelor gotice îl mai semnifică pe 
dumnezeu în ipostază de Soare, astrul central 
al cosmosului. In epoca arhitecturii romanice 
nodul executat plastic — semn ce poate fi 
adesea întîlnit — este un simbol pentru în- 
fringerea si înlăturarea răului, de aceea ocro- 
titor al clădirilor, al omului și al proprietăţii. 
Nodul, plin de putere ocrotitoare si vindecă- 
toare, creează un cere magic, după cum si pen- 
tagrama din „Faust I* al lui Goethe a rezultat 
dintr-o astfel de înțelegere magică a nodului*. 
Trebuie stabilit în fiecare caz în parte dacă or- 
namentul este înțeles ca vrajă eficientă sau 
doar ca element simbolic în spaţiul binelui și 
al răului; trecerile nu sînt însă precis contu- 


rate, iar omul înclină, in general — chiar si în 
prezentul nostru „luminat — mai mult spre 


magie decit spre simbol, pentru problema în 
sine fiind indiferent dacă este acuzat de „su- 
perstiţie“ sau dacă i se laudă „credinţa“ pue- 
vilă. Mai ales obiectele utilitare au nevoie de 
rune viguroase, asemănătoare unor paznici, 
deoarece sînt asa de strîns legate de om. In ca- 
zul unui vas de băut, de pildă, din care unul bea 
moarte, iar celălalt viaţă, de fiecare dată prin 
acțiune demonică, trebuie protejate acele locuri 
care ating mina sau gura celui care bea, însă 
si piciorul, deoarece el stă pe pămînt și atunci 
pătrund în el din pămînt, cîmpul de luptă al du- 
urilor, limbile demonilor intunecati si numi- 
nosi. La fel de intim se situează faţă de om giul- 
giul care învăluie cadavrul, marginea vesmintu- 
lui său, sau covorul care îi ocroteste pasul. Aceste 
esături au devenit, mai ales în arta Americii 
precolumbiene, niște cîmpuri in care se con- 
sumă tensiunile dintre „duhuri“. Demoni — în 
formă de pisici, maimuțe sau şerpi —, figuri cu 
‚chi, îmbucătătite în chip ciudat, concepute 
totul geometric sau ca niște steme heral- 
chenare din linii ondulate care se trans- 
pe neasteptate în șerpi (62), opun exte- 
i încărcat de duhuri o forţă malefică si- 





















ornament si magie există profunde 
conexiuni. Cel dintii provine din întunericul 
ubconștientului, cea de a doua din abisul ira- 
tionalitätii. Primul structurează ordonanţe in- 
tr-o legitate cristalină; punctul de plecare si 
tölul celei de a doua este ordonarea cosmosu- 
lui. O înrudire similară, referitoare la formă 
si sens, leagă ornamentul de scriere. Cea mai 
veche scriere este ideograma si contine magic 
ceea ce este reprezentat prin ea. A scrie in- 
seamná a pune stápinire pe cele ce se spun, care 
devin astfel o dată pentru totdeauna certe şi 
nte. Vechile hieroglife egiptene sint fáp- 
turi magice (63), — imagine, ornament si gra- 
fie în același timp. O rună este o tainică hotă- 
rire; verbul ,rünen* din germana veche in- 
seamnă „a sopti*; Odin a primit runele de la 
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e te A ala m Stora Moleby (Suedia) 
RA ach pal fe pa et 
puter 2 s 1 rá scris a. ate 

ca fiind sacru si cred in da T rn 
pisa Dat fiind faptul că cele scrise ee 
A Seul, și persoana, fiul nu are voie să 
RAE se mne grafice care apar in numele 
en îi AI namoellor săi; întregul popor 
cru al impäratului re dos dup ya 
er imi ai ' domneste si al strábu- 
ii duin Ze cum nu este permisá nici Se 
r umelui lui Confucius. Este interzis sà se 
amne sau să se folosească în scopuri prot: E 
xs Xam ere trebuie dimpotrivă tratată 
i i e " menajament. Anumite asociatii 
e Aici de-a dreptul stringerii hirtiei scrise 
eat ic anala eren în sobe speciale sau 
saci ingreuiati cu pietre. inr di bh co da 


re ornamentul si grafia provin, ca imo 
zar "q4010603 : alitti: a ză Va S 
d a realitátii in semn, din aceeasi 
rAd ana t a J 11D, aln aceea; 

A intre cele douä existä si multiple t n 
gente Si i rferer r ; "Be ëch 
Geer si interferenţe formale. Hieroglifele e 
giptene așează initial î ] i noi e 
en a Hal in locul unei notiuni ab- 
stracte o imagine (63), de exemplu t 


piu, 







regal pentru „a domni“, sau un pia cal qim 
SR pentru „a scrie“. Aceste in a x 
coronar de grafie, adică simple contur Se pes 
RES en Și se apropie de ornament 
PER ai stractizarea lor liniară. Și mai mult i 
se aseamănă în raport eu figura: ele cinta ibnie 
la articularea imaginii, se ordonează pe zu is 
Tata in benzi ornamentale si se dis nn n 
scriere arhitecturá — in jurul finit Bor U- 
riasa vitalitate imobilizată în forma step e 
ser o contineau hieroglifele pentru &ipteni 
este evidentä, de exemplu, pe o placä m relief 
executată cu ocazia jubileului lui Sesotris al 
III-lea: zeul Aman din Teba, împodobit cu două 
pene duble înalte şi cu coada de suveran, duce 
cu putere şi o sfintá severitate insemnele vie- 
tii, fericirii si suveranitátii. is 
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În pictura chinezá imaginea este însoţită de o 


scriere explicativă care i se asociază prin oursi- 
vitate si frumusete (64). Asa cum se acomo- 
deazá scrierea picturii, se acomodează si pic- 
tura scrierii; ambele sint în acelaşi timp artă 
caligrafică. Chinezii pretuiau scrierea ca 0 ex- 


presie deosebit de nimerită a personalităţii u- 


mane şi o cinstesc acolo unde li se pare desă- 


virsitá. Toti marii pictori au fost şi caligrafi, 
ale căror capodopere fac să dispară deosebirea 
dintre scriere şi ornament. Scrierea este mult 
mai bogat dezvoltată în China decît limba, de- 
oarece pentru același sunet există adeseori o 
mulţime de semne cu cele mai diferite sensuri. 
Scrierea dispune de aproximativ 40 000 de sem- 
ne semnificative în timp ce vorbirea cotidiană 
o scoate la capăt cu citeva sute, în cel mai bun 
caz cu cîteva mii de sunete.5% În China si în 
Egipt scrierea constituie cel mai vechi orna- 


ment. 
Scrierea cuficá — şi-a primit numele de la 
orașul Kufa — intrebuintatá cu elan generos 


mai ales pe peretii moscheilor, nu a fost nici- 
odată o scriere ideograficá, insá are, la fel ca 
scrierile de mai tîrziu ale Islamului, un carac- 
ter pe deplin caligrafic, asemănător ornamen- 
tului. Greu de citit datorită întortocheturilor 
si decoratiilor bogate, ea transpune ceea ce CH" 
munică într-o lume a misterului și îi conferă, 
la fel ca şi ornamentul, ponderea lucrurilor 
scoase în evidenţă şi solemne. 

Necunoseätorului îi este uneori aproape im- 
posibil să distingă ornamentul de grafie, cum se 
întîmplă în cazul calendarelor maya. Nutrind 
credinţa că lumea se sfirseste la fiecare 52 de 
ani şi că ea nu poate fi ferită de această soartă 
decît cu anumite vrăji, acest popor vechi ame- 
rican a ridieat coloane mari, de piatră (66), ale 
căror forme artistice acoperite de sus pînă jos 
cu semne se referă în totalitate la o anumită 
dată. Aceste stele, ca de altfel toate construc- 
tiile mayasilor, nu au fost ridicate într-o suc- 
cesiune oarecare, ci pentru a marca calenda- 
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ristic anii bisecti — de pildà intervale de 5 
10 sau 20 de ani. Modelele de pe ele rs 
numere, scoica goală, de exemplu, zero“ lua 
„douăzeci“. Semnele pentru numere sînt fete 
demonice, cele pentru luni si zile pi e at 
aps TATA: Un popor gonit din urmă de timp, 
luptindu-se permanent cu timpul, a creat a- 
ceste ciudate configuratii ornamentale em 
nul experienţei că timpul este adevă pud 
mon al existentei noastre. Q SSC A 
fia, ornamentul și numărul sînt legate între ele 
in intelegera magică a lumii. Pornind sla cis 
aceste origini, ornamentul parcurge o Boe 
nificativă pentru întreaga cultură mein: 
cea de la magie la simbol. Chiar dacă HORE 
vrăjii este înlocuită de putere: sublimárii tă 
săturile formale rămîn aceleaşi: plin si t 
dine, insusire si miscare spre d bari nen pei 
rare de decoraţii si tensiune între partie dos 
corate si cele goale. Ca modalitate de a sepale 
în evidenţă, ornumentul a fost folosit in foari > 
multe feluri pentru a exprima ee 
vatá: in arta ecleziastică (56) si in cea d 
(91) pe edificii, vesminte, obiecte utilitar de 
orice fel. e 










namentul si gra- 





ici 








d a om 















4 Un punct culminant al acestei arte a deco- 
rárii este, de exemplu, portalul bisericii st in 
cob din Coesfeld (67.68) — usä fastwoasä cane 
simbolizează cu adevărat intrarea. în Segen, 
mul ceresc. Cele patru coloane de pe rare 
parte nu sustin niciun panou de usä, ci il in- 
conjoará cu o mişcare solemnă pe cel care pä- 
seste solemn prin arcurile trilobate de legüturà 
Elementele rotunde sint acoperite cu solzi cele 
cu colturi cu motive vegetale, totul fiind Eu 
tat. initial in culori si de aceea cu atit x 
strálucitor. In pandantivele înguste sînt juae 
rate animale simbolice zvelte, alungite cu ex- 
presia stranie, detasatá, ca niste intrupári ale 
tensiunii cuprinzătoare a arcurilor. Deobrarite 
risipitoare corespund podoabelor bogate de p 
ferecăturile cărților liturgice si ale relicva- 
riilor si „slujesc“ ca şi acestea măririi lui dam. 
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nezeu: oglindire päminteascä a märetiei sale, a 
intelepciunii Domnului, atit de mult lăudată în 
cărțile sfinte 

Dacă ornamentul ca magie este fundamentat 
in sentimentul numinos al omului, iar orna- 
mentul ca simbol în capacitatea sa spirituală 
de a interpreta aparența ca ceva ce apare, or- 
namentul ca podoabă si ca joc se adresează plă- 
cerii simturilor, delectării fine $i sigure pe care 

produce bogăția unui farmec ales. Cu toate 
că în fiecare dintre domeniile acestea actio- 
:eazá întotdeauna simultan toate posibilităţile 
formale ale ornamentului, fiecăreia îi revine 
totuşi de fiecare dată un accent deosebit; in 
sensul acesta forma numinoasă rezultă mai 
ales din principiul ordonării (54.62), modela- 
rea simbolică din asocierea ordinei si a ritmu- 
lui (55.57), iar impresia de fastuos cuprinzător 
(27), însă şi cea de joc plin de toane si relaxat, 
din ritm si tratarea strălucită a suprafeței. Bo- 
gate si cărnoase Se incolácesc frunzele in jurul 
pilastrilor gotici (58), strálucesc bucátelele de 
mozaic si de sticlá inserate in volutele coloa- 
nelor lucrate in tehnicá cosmatescá (69), se 
räsucese si se întind vrejurile grele de flori pe 
grilajele secolului al XVIII-lea (70) — un foc 
de artificii al bucuriei. Licárirea şi sclipirea, in- 
covoierea gratioasá si ascutirea delicatá, felul 
lor de a pluti si a spumega, de a fi usoare si 
lipsite de greutate, diversitatea imaginatiei, bo- 
gatá, dacá nu chiar risipitoare, care caracteri- 
zează, de pildă, decorația murală a celui de la 
al patrulea stil pompeian sau a rococoului, for- 
mează ceea ce vrájeste, orbește si eliberează în 
aceste ornamente, care introduc mișcare avin- 
tată în împietrirea vieţii cotidiene, veselie în 
seriozitatea ei, culoare si lumini strălucitoare în 
cenuşiul ei arid. Apartinind aceleiași sfere so- 
iale ca si dansurile voioase si muzica veselă, 
distinsă, tes si ele la basmul pe care il viseazá 
omul tot mereu, dincolo de grijile si respon- 


sabilitatea sa: ele par ieşite din cornul ferme- 
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cat al unei zeițe a graţiei si a fanteziei deli- 
cate. 

Arta bogată a ornamentului s-a subtiat si a 
obosit deja în clasicism, la trecerea din seco- 
lul al XVIII-lea în secolul al XIX-lea. Odată 
cu trecerea în secolul al XX-lea ea este decla- 
mată cu sonoritate bombastică prin folosirea pli- 
nă de bunăvoință, însă neadecvată a unor motive 
istorice de mult cunoscute (60). Astăzi a amu- 
tit. Ultimul stil viu, viguros al ornamentului 
a fost in Occident cel al rococoului — tîrziu, 
fin, volatil: intr-o arhitecturá construità fan- 
tastic din resturi de cartușe începe fusul 
unei coloane şi se transform ná, nu inain- 
te deacreste din el si un v 
nei bolti si se pierde la m: 
in serios propria existentá 
mulurá concavá pentru a 


tinde gitul acoperit cu pene 

totuși nimic altceva decît vilvätai 

iată o grădină, si totuşi nici ca nu este decît o 
vibrație de linii la orizont; în ea se plimbă un 
cavaler si o doamnă, ea ascultindu-] cu sprin- 


cenele ridicate cu trufie, și totuşi cei doi nu 
sînt nimic altceva decît ornamentul cel mai 
fin din acest ansamblu: ornamentui dragostei. 
Tot realul este ireal: jucáus, îceric 

Într-o vreme deja foarte săracă în ornamente, 
poetul August von Platen își odihneşte privi- 
rea pe palatele gotice ale Veneţiei, plin de ad- 
miratie pentru bogata lor podoabă: „Arcele go- 
tice bogat intretesute / Deasupra cu rozete. 
susținute / De marmură brațe, de balcon îm- 
prejmuite: // Ce pură bogăţie de siluete / Unde 
încărcate de viața unei clipite / Domnesc cu- 
getul si frumusețea impreunate.* 


Veneţia VI 


IV. 


FUNDAMENTELE 
ARTEI FIGURATIVE 


grafica si 

desenul începe în artă ceva nou: iigurarea. 
Fata şi trupul omului, plante si fructe, anima- 
le si obiecte, străzi si interioare, peisaje si ma- 
rea, zei, îngeri, demoni, animale fan 
scurt: întreaga plenitudine a exis 
deveni obiectul plăsmuirii artistice. Această 
plăsmuire se referă însă la ceva ce există 
deja configurat, spre deosebire de aritectură, 
arta utilitará si ornamentul geometric, care 
dau ]la ivealá forme noi, nemaiintilnite in 
natură. Problema centrală a artei constă în 
replásmuirea uneor forme existente aevea. 

Faptul că reprezentarea constituie o necesi- 
tate originară a omului este dovedit chiar de 
cele mai vechi opere de artă: de picturile ru- 
pestre create în jurul anului 15000 i.e.n., de 
exemplu, la Altamira (Spania); ele „surprind“ 
și „fixează“ animalele nu din plăcerea pe care 
i-o dá vinátorului observaţia pătrunzătoare 
si nu pentru a savura frumuseţea animală, ci 
pentru a practica o vrajă: prin prezentarea 
bizonului ucis (72) trebuie răpus cel real, prin 
eternizarea în imagine a celui mort trebuie re- 
conciliat si alungat spiritul animalului jignit 
în momentul vînării. Imaginea este realitate; 
cele două nu s-au despărțit încă. Ceea ce re- 
prezintă, se si întîmplă aevea; prin imagine 











pictorul, asemenea unui vrăjitor, supune 
stápineste lumea, 


«un 
D 


1. Despre esenţa artei 


Practica artei preistorice este fundamental di- 
ferită de a noastră, după cum conceptul de 
artă s-a modilicat extraordinar în decursul is- 
toriei. Pentru a evita atitudinile unilaterale, 
ni se pare necesar să analizăm, cel puţin schi- 
tindu-le, cîteva dintre concepţiile directoare 
referitoare la esenţa artei. 

O părere larg răspîndită vede țelul artei în 
imitarea naturii si admiră cu atit mai mult 
artistul, cu cit sint mai „asemănătoare“ peisa- 
jele si portretele sale. Mai mult chiar, dacá 
nu-și dau seama de la bun început ce anume 
„reprezintă“ un tablou, oamenii se indispun si 
ii contestá pictorului priceperea. Aceastá opi- 
nie foarte subiectivă si condiționată în timp 
conține un amestec ciudat de adevăr și fals 
Fără îndoială că o mare parte a artei căuta 
apropierea de obiect, mai ales portretul și 
peisajul; portretul — în Egipt, la romani și în 
Renaștere — nu lasă adeseori ascunse nici ce- 
le mai cumplite deformări ale feţei (desenul 
făcut de Dürer bătrînei sale mame); peisajul, 
de pildă, a dus, la olandezi sau la impresio- 
nistii francezi ai secolului al XIX-lea, la une- 
le dintre cele mai splendide descoperiri ale 
vieții ambientale si ale tonului deosebit al 
anumitor regiuni, anotimpuri si forme ale na- 
turii. Pictura realistă ne-a îmbogăţit nemăsu- 
rat de mult imaginea despre lume, însă cu si- 
gurantá niciodată prin imitarea naturii, ci prin- 
tr-o re-creare spirituală a obiectului. Se naş- 
te astfel întrebarea cum si în ce condiţii de- 
vine „realistă“ arta realistă. 

Pentru a clarifica această problemă trebuie 
să pornim mai de departe. Arta fidelă reali- 
tátii nu reprezintă decît o mică insulă in ma- 
rea artei nerealiste. În ciuda unei pronunțate 
acuitáti a observaţiei si a unei neobișnuit de 
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inalte priceperi tehnice, chinezii și japonezii, 
indienii si egiptenii nu s-au limitat niciodată 
la o reproducere servilă a realităţii. Oricit de 
solid înrădăcinaţi ar fi in figurarea aparentei 
umane sau a naturii, ei plásmuiesc întotdeauna 
mai mult decit aspectul exterior, superficial al 
acestora. 

insă poate îi „imitată“ de fapt natura? In 
afara faptului cà aşa ceva este stricto sensu 
imposibil, un trandafir pictat ar rämine intot- 
deauna mai prejos de trandafirul vegetal, in 
măsura in care aceasta íi constituie criteriul. 
Inainte de toate însă este pur si simplu fără 
sens să repeti leit ceva ce există deja. In caz 
contrar artistul ar trebui sá-si cedeze locul fo- 
tografului sau — încă si mai bine — celui care 
confecţionează figuri de ceară cu păr si veş- 
minte adevărate; în privința așa numitei ,fi- 
delitäti* față de natură Rembrandt, de pildă, 
le-ar fi amindurora inferior. Oscar Wilde spu- 
ne: „arta începe acolo unde încetează imitatia 
naturii^9, Jar Georges Braque mărturisește: 
„Nu esté permis să se mai facă o dată ceea ce 

atura a făcut deja în chip desăvirșit. Eu con- 
test-aparenta lucrurilor pentru a -ajunge la 
lucrul în sine. Nu este permis să vrei să copi- 
ezi doar lucrurile. Trebuie să pătrunzi în ele, 
trebuie să devii tu însuţi lucru“€0. 

Arta nu poate fi definită niciodată pornind 
exclusiv de la obiectul reprezentat; ea este 
inimaginabilă fără celălalt pol al ei, eul ar- 
tistului, iar sensul ei constă tocmai în aceas- 
tă împreunare modelatoare a omului cu obiec- 
tul. Ludwig Richter povesteşte în amintirile 
sale! despre patru pictori care cutreierau mun- 
tii Sabini si care şi-au propus să reproducă un 
anumit erimpei de peisaj „fidel ca în oglindă“. 
Rezultatul a arătat însă cá arta nu „oglindes- 
ie* niciodată numai realitatea, ci în același 
timp și personalitatea pictorului: „În atmos- 
ferá, în culoare, în caracterul contururilor pá- 
trunsese la fiecare ceva diferit, se simțea o 
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ușoară modificare. Am observat cá cele patru 
perechi de ochi ale noastre văzuseră, ce e 
drept, același lucru, însă cele văzute se trans- 
tormaseră în interiorul fiecăruia în funcție de 
individualitatea lui. Cel mai pregnant se ve- 
dea aceasta la un melancolic. Contururile agi- 
tate ale grupurilor de tufișuri si stinci deve- 
niseră la el mai calme, mai rectilinii, culoarea 
veselă a stîncilor aurii-maronii mai palidă, mai 
posomorită. in schimb, se impunea foarte mult 
un violet noptatec în umbrele care apăreau 
de fapt asa de limpezi si de colorate în natură. 
Pe scurt, felul de a fi al omului se dezvăluia 
cu toată hotărîrea în pictura sa, si asa era la 
fiecare“. Richter trage de aici concluzia că ar- 
ta este reflectarea insuflefitä a naturii in oglin- 
da sufletului — o formulare care bineînțeles 
că nu atinge încă fenomenul. 

Crimpeie de suflet se strecoară chiar si în fo- 
tografia aparent pur mecanică. Alegerea frag- 
mentuiui de imagine, opţiunea în favoarea unui 
obiectiv care conturează imprecis sau precis, 
fixarea pe prim plan sau pe o claritate unifor- 
mă a întregii imagini, tratarea plăcii în reve- 
lator și felul hírtiei deschid larg porțile subiec- 
tivitátii umane. Intr-o astfel de situaţie văzul 
are nevoie de orientare si aici se arată cá el 
este dirijat mai ales de arta modernă. Cît de 
revelatoare este, de pildă, evoluția portretului 
fotografic, care însoţeşte pas cu pas evoluţia 
picturii: pe la 1850 se fotografia în manieră 
„clasicistă“, pe la 1920 în manieră „expresio- 
nistă“, cu contraste violente de lumini si um- 
bre, în jurul anului 1930 dur si rece, în sen- 
sul Noii obiectivitáti, în Parisul de astăzi în 
manieră suprarealistă. „Aparatul“ este de- 
servit de om; omul interpretează însă realita- 
tea, și anume cu ajutorul artei. Rădăcinile uma- 
ne ale noţiunii „fidelitate faţă de natură“ devin 
deosebit de evidente mai ales datorită fotogra- 
fiei în culori. Ea face posibile fotografii în cu- 
lori corecte; ele ne par însă adeseori greşite, 
cerul de pildă prea „albastru“, iar faţa de ma- 
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să isi pierde albul. imaculat in -reflectarea ce- 
rului albastru. Cel care contemplá vede alttel 
decit fotografia în culori, deoarece văzul său 
este impregnat deja de factori sufletești, ca- 
re corectează culorile si le acordează între ele. 
Orice percepţie este interpretativă; omul își în- 
telege de altminteri ambientul doar interpre- 
tîndu-l, procedează aşadar aşa cum face la în- 
ceput si artistul. Certitudinea cà ne însușim 
exteriorul mut şi străin doar prin interpreta- 
re îi determină pe multi fotografi să prefere 
fotografia in alb-negru celei in culori: pentru 
cá este o abstractie si nefiind prinsá intru to- 
tul in chingile mecanicii permite in mai mare 
másurá o interpretare a obiectelor. 

Chingile mecanicii nu existá pentru artá. Ea 
se bizuie doar pe puterea creatoare a ochiu- 
ui si a míinii, potenteazä si aduce la vizibili- 
tate depliná ceea ce este ascuns sau numai su- 
gerat in realitate si impregnează fiecare 
linie, fiecare culoare, fiecare formă cu liber- 
tatea spiritului. Realitatea trecută prin ochiul 
simţitor si mîna modelatoare a artistului este 
ceva nou — nu printr-o manipulare arbitrară 
a obiectului reprezentat, ci prin includerea in- 
terpretativă a exteriorului în interior, a lumii 
în operă. Ce se întîmplă pe acest traseu se va 
elucida prin compararea aceluiași motiv în fo- 
tografie și un tablou. Primăria din Auvers (73), 
pictată de Van Gogh, mai există și astăzi și 
ne dă astfel posibilitatea să o comparăm cu ta- 
bloul pictat (74). În timp ce fotograful retine — 
ca un fel de poliţist al realităţii — existenţa 
ca atare a pereţilor, forma acoperișului, piața, 
rtistul pictează si ziua fierbinte de iulie, vi- 
bratia aerului de amiază inundată de lumină. El 
face ca vílvátaia arzătoare să cuprindă si piatra, 
încît aceasta se aprinde si se increteste, räscolitä 
de sälbäticia dinamicä a vietii. In felul acesta 
reprezentarea cistigä in comparatie cu fotogra- 
fia incá o dimensiune: interpretarea cosmosu- 
lui. Prim planul burghez al realitátii, cu solidi- 
tatea-i senină capătă sensuri ascunse si pro- 
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là se transformă în simbol sensibil al naturii 
care creează si pirjoleste impasibil. În timp ce 
fotografia nu este decît un document, tabloul 
este un enunţ despre existenţă în ansamblu; în 
timp ce fotografia este folositoare în anumite 
împrejurări, tabloul este important. Însă fap- 
tul că artistul dezvăluie tocmai această latură 
a naturii, că este afectat tocmai de nemilostivi- 
rea si de lipsa ei de măsură, aruncă în acelaşi 
timp o lumină asupra lui însuși și asupra noas- 
tră. Olandezii secolului al XVII-lea, de exemplu, 
au văzut natura si casa omului în sensul fru- 
musetii tăcute si al siguranței (1); însă acum, 
cînd lumea scapă controlului sáu si cînd se 
simte străin de ea, omului i se dezvăluie gro- 
zăvia, lipsa de măsură a lumii, cu atit mai iz- 
bitoare cu cit apar la o clădire insignifiantă 
cum este primăria. lată că tabloul are din nou 
o dimensiune în plus față de fotografie: inte- 
rioritatea noastră, felul în care participăm la 
existenţă. După cum este enunţ despre natură, 
tabloul este si un enunţ despre noi înșine: nu- 
mai un om zguduit de amarul existenţei pu- 
tea să aibă o certitudine atît de enigmatică si 
nemăsurată a luminii ca fluviu de lumină nă- 
valnie care înghite totul într-o amiază stranie, 
fantomatică 

Cine înțelege pluridimensionalitatea operei 
de artă își dă seama că obiectul constituie pen- 
tru artist un pericol; el poate să se piardă cu 
ușurință în obiect — printr-o minutiozitate a- 
ridă — și să nu atingă astfel scopul operei de 
a fi un enunț consistent referitor la relaţia om 
— lume. Realizarea artei constă însă în a redo- 
bîndi obiectul în cadrul unui nou context. 

O a doua părere larg răspîndită modifică te- 
oria artei ca imitație a naturii în sensul cà ar- 
tistul nu creează reproduceri, ci arhetipuri, 
călăuzindu-se după natura naturans si nu după 
natura naturata'. Toate concepțiile referitoare 





* natura naturans Natura creatoare; matura ma- 


turata = natura creată (în latină în orig.). 
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funde. O secvenţă oarecare din lumea sensibi- 













la idealitatea artei afirmă — in conformitate 
cu schema platonică — că nu trebuie imitată 
natura creată, ci cea creatoare. Dacă natura na- 
turata implica tot ce este accidental si imper- 
fect, natura naturans este principiul creator al 
creatului: acesta insusi ca idee, pur si desá- 
virsit. Natura naturans este învăluită de clari- 
tatea si strálucirea arhetipurilor, iar atunci 
cînd näzuiese să atingă în creaţia lor nature 
creatoare si nu pe cea creată, artiștii devin 
aducátori de bucurie, în întruchiparea lor cea 
mai pură de-a dreptul mari preoţi ai omenirii, 
we fac să triumfe în opera lor frumusețea si 
armonia, noblețea si legitatea. Ei fac să strá- 
lucească adevărul in lumina plăcută a formei, 
eternul în temporalitatea obiectului respectiv. 
Ei aruncă lumină asupra naturii existentului 
în ansamblu, asa cum i-a fost dată acestuia din 
începuturile sale. Ei caută „temeiul“ lucruri- 
lor si detectează ordinea care operează în natură. 
Idee, arhetip, origine, temei si ordine sint cate- 
soriile directoare ale acestei teorii a artei. Unul 
dintre cei mai energici apărători ai ei este Adal- 
bert Stifter, care atribuie artiştilor puterea „de 
a transmite în mijlocul permanentei schimbări 
a concepțiilor despre lume, despre destinul 
omului, despre soarta omului si chiar si despre 
lucrurile dumnezeiesti, ceea ce durează ves- 
nic în noi si ce fericeste întotdeauna“; aici 
vede el temeiul acţiunii înnobilatoare și elibe- 
ratoare a artei: „Chiar si atunci cînd nu fă- 
ceam altceva decît să stau în cameră, în fata 
picturilor mele, sau înaintea unei statuete, în 
interiorul meu se răspîndea o liniște si o tih- 
ná, ca si cum acesta ar fi intrat in fágasul 
său. Acelaşi lucru este exprimat cu mai pu- 
tin patetism si mai multă senzorialitate de 
Henri Matisse“ inspirindu-se din marea tra- 
ditie a clasicismului francez: „Ceea ce-mi plu- 
teste înaintea ochilor este echilibru, puritate, 
liniste, fără obiectualitate care nelinisteste si 
distrage — ceva în care te poti odihni ca într- 
un fotoliu comod“. 
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Si această interpretare a artei se poate spri- 
jini pe numeroase creatii importante: clasicis- 
mul grec si figurile demne si frumoase de 
sfinti ale catedralelor franceze, pictura siene- 
ză din Trecento, oamenii vigurosi si nobili din 
tablourile Renasterii italiene, compozitiile echi- 
librate ale lui Poussin si Claude Lorrain, pic- 
tura fermecátoare a lui Watteau si Tiepolo. Ea 
se poate referi la un sir lung de artisti de 
la Fidias si Praxiteles, incluzindu-i pe Giorgio- 
ne, Rafael, Titian, piná la Ingres si Matisse. Ea 
trimite pe bună dreptate la studiile proportii- 
lor care sînt reluate tot mereu şi care nu au un 
alt tel decit stabilirea unui canon al trupului 
omenesc, aşadar cunoaşterea legitátii care îi 
este proprie. 

Cu oroare întorc spatele apărătorii acestei 
concepții acelei arte care nu stabileşte niște 
norme si nu-i arată omului cum trebuie să 
trăiască. Ei resping însă în felul acesta creația 
unor artiști, epoci și popoare întregi: si uritul 
îşi are locul său în artă — portretele sculptate 
romane, multe figuri ale lui Hristos din Evul 
mediu, „lipsite de ţinută și frumuseţe“, chipu- 
rile ascetilor si sfinților istoviti din arta cres- 
tiná est-asiaticá si indianá, reprezentárile unor 
oameni bătrîni si decázuti, ale unor tár: 








cersetori si leprosi mohoriti, de pildá la Hol 


bein sau Rembrandt. Si la fel ca uritul se afir- 
mă în artă si ordinarul, infernalul, perversul, 
pur si simplu pentru că există în lume si fiind- 
că trebuie înţeles și depășit cumva: în ele- 
nism, la Hieronymus Bosch, Grünewald si Brue- 
gel, la Goya, Daumier, Munch, Picasso. Tot 
ce este omenesc, nu numai o sectiune din el, îl 
priveşte pe artist, și el poate ajunge prieten 
de neînlocuit al omului numai dacă nu exclude 
nimic din misiunea sa de a interpreta. 

Cine vede în artă o călăuză pentru viaţa de 
apoi sau o instituție morală nu o înţelege. Arta 
reprezintă toate posibilităţile de viaţă și este 
de aceea, o epopee a omului, o explorare fără 
de sfirsit. „Valabilitatea“ ei nu rezidă in conti- 
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nutul, ci în modalitatea ei de expresie, în fap- 
tul că transmite omenescul într-o ultimă formă 
cristalizatä, — radical, gol, pur — că îl expe- 
vimentează în întregime şi ajunge la „temeiul“ 
ău, evitind jumátátile de măsură si ascunzi- 
“urile. Ea transcende ceea ce este accidental, 
risipit, sugerat doar în impresiile si experien- 
fele noastre obişnuite în sensul că imaginează 
cu ajutorul formei, de pildă în vitraliile goti- 
ce o mare de lumină, în tusa dură a lui Hol- 
bein o duritate de diamant a aşezării, în clar- 
obscurul lui Rembrandt încăperi stápinite de 
puteri ale destinului, în textura argintie a lu- 
minii lui Watteau o fericire de basm încărcată 
de fineţe difuză, în aglomerarea cubistă de su- 
prafete a lui Picasso un haos strident, tăios. 
Ea „traduce în realitate“ posibilitățile exis- 
tente în om, configurindu-l în situații si ipos- 
taze extreme, necondiționate. 

Insă în felul acesta nu se închide în nici un 
caz cercul pe care îl descrie palpitanta aventu- 
ră a „artei“. Asa cum îl privește pe artist, ope- 
ra de artă îl privește si pe cel care o con- 
templă, ea nu „este“ fără el si „devine“ abia 
prin el. Ea se îndreaptă spre el încărcată de 
viață ca un nor de ploaie sau ca o furtună. 
Care este efectul ploii si al furtunii in peisa- 
jul vieţii sale depinde în ultimă instanţă de el. 

Artistul nu poate hotărî în locul nostru, nu 
ne poate dărui ordinea, netezi calea. El ne 
poate face doar să nu vegetăm si să nu ne 
descompunem stinsi si neinsemnati, orbi si ne- 
simtitori. El ne tiráste în mijlocul lumii si al 
propriei noastre existente; el vizează miezul 
binelui și al răului. Opera nu este pentru noi 
edificiul terminat, ci piatra cu care să constru- 
im; nu desävirsire, ci impuls să devenim ceea 

putem fi. Ea este un apel la libertatea 
noastră. 

Pe lîngă aceasta, ni se pare puţin trufasá si 
improbabilă ideea că prin participarea la Na- 
tura naturans arta depășește Natura maturata 
| realității. De ce să fie mai nobil sau mai 
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apropiat de esențe trandafirul pictat de Grü- 
newald în tabloul Nașterii, decît trandafirul ca- 
re creste în natură, sau fata matură a unui om 
profund, de pildă masca mortuară a lui Pascal, 
mai puţin profundă decit un portret impor- 
tant? Desigur cá natura naturans nu strălu- 
cește doar în artă, ea poate fi resimţită pre- 
tutindeni prin efectul ei — în sensul lui Goe- 
the: „O sfintä taină neascunsá", „manifestă 
in chip tainic deasupra lumii înmărmurite“. 
insă tocmai arta este chemată să actualizeze 
prin modelare adevărata existență, din nou în 
sensul lui Goethe: „Cel căruia natura începe 
să-i dezvăluie taina ei manifestă, acela simte 
un dor irezistibil spre cel mai nobil inter- 
pret al ei, arta.*6 Modul de a opera al artei 
în raport cu înțelegerea ei ca reproducere, ar- 
hetip si interpretare a existenței în sensul ori- 
ginalitätii ei va fi elucidat cu ajutorul unor 
imagini diferite ale aceleiași persoane (75—77) 
— fotografie, autoportret și portret. Fotografia 
lui Barlach prezintă un bărbat subțire, cu 
membre fine, pe a cărui faţă frapează ochii 
relativ supradimensionati — un om profună 
cu o sensibilitate fină si dureroasă. 

Si în autoportret, pe fata încadrată de o cu- 
nuná de pár usor incretit si de o barbá mari- 
náreascá scurtá, sint determinanti tot ochii, ca- 
re îl captivează si îl resping in acelaşi timp pe 
cel care contemplă. Din înălțimea idealitátii 
sale, artistul se concepe ca interpret care re- 
unește cu temeritate realitatea și viziunea oni- 
rică, care te face să bánuiesti în „reproducerea 
vieţii reflexul lumilor de dincolo de viatá*6. 
In comparație cu fotografia, fata a devenit mai 
latá si mai puternicá, ca si cum ar fi pätruns 
in autointerpretare ceva din masivitatea sti- 
lului lui Barlach. Frontalitatea îi conferă tinu- 
tá solemná a celui care are de spus ceva im- 
portant, plin de greutate. 

In timp ce aceastá reprezentare face parte 
din’ şirul acelor autoportrete care doresc să co- 
munice, ca, de pildă, faimosul portret hristic 
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al lui Dürer de la München, legea, ideea pro- 
priei existente, interpretarea picturalá datä ar- 
tistului si poetului de cätre Leo von König se 
referä in totalitate la oboseala, präbusirea, a- 
proape disperarea omului bätrin, care a fost 
nevoit sä vadá cum räutatea potentatilor ii 
smulge operele chiar si din biserici si il acu- 
ză de necredintá. Barlach este reprezentat în 
halat si cu sapea de sculptor, ca si cum ar lu- 
cra. Însă mîinile încrucișate care se odihnesc 
— cheie de intrepretare, magistral împinsă în 
centru — arată că vremea lucrului a trecut si 
ă nu mai este trebuincioasá. Cu aspectul lor 
de piatră veche, fărîmicioasă ele relatează, pli- 
ne de aventurile creaţiei, soarta deceniilor cre- 
atoare; în contact cu materialele dure si male- 
abile, opace si strălucitoare, ude si incandes- 
cente, intilnindu-se cu piatra si lemnul, lutul, 
portelanul si metalul, care au opus toate voin- 
tei si cerintelor lui o vointá si cerinte proprii, 
ele au ajuns fine si sensibile, puternice si in 
acelasi timp delicate, iar in usoara cutremu- 
rare că prin ele au fost modelate linii cu mul- 
te înțelesuri, rotunjiri tainice, ele însele sint 
acum impresiune permanentă a tuturor mode- 
lărilor, fiind la rîndul lor în întregime mode- 
late. Însă munca, prin care au fost cizelate cu 
îndelungată amărăciune si fericire atit de sub- 
til si de decis, ca opera unui aurar, nu mai 
este decît ecoul unui timp trecut; împietriri ale 
activităţii trecute, ele nu mai activează, pen- 
tru că un meşter si mai mare vrea să sävir- 
seascá asupra omului însuşi ceea ce mai rămi- 
ne de făcut. Bátrinul așteaptă. Stă uşor aple- 
cat în fotoliu, ca si cum ar aștepta să îl cheme 
cineva. Gura a amuţit, fără sfîrşit, parcă deja 
cufundată în moarte. Însă ochii sînt deschisi; 
ei nu mai zăresc nimic apropiat si limitat, ci 
se arcuiesc, privind dincolo de lumea ajunsă 
fără rost, din abisul propriului eu spre zări 
nesfirsite. Odinioară povestise despre o călă- 
torie în Rusia cá cersetorii erau pentru el 
„simboluri ale situației omenești în goliciunea 
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ei dintre cer si pämint®. Acum se găsește cu 
adevărat el însuşi in această situație de goli- 
ciune — fără a mai fi aici nu este încă nici 
dincolo, fără certitudinea braţelor deschise ale 
lui dumnezeu si fără a mai fi ancorat în pă- 
mintesc. El trece. Fără nici o certitudine, pur 
si simplu indrăznind. Spre o nouă profunzime 
a interpretării călăuzeşte culoarea: faţa este 
palidă ca de strigoi, doar. în jurul urechilor si 
al ochilor o sclipire de roșu, halatul alb de praf, 
rest doar tonuri gri și măsliniu- -verzui. Însă 
în SES stráluceste foarte scurt pe speteaza 
scaunulu un galben puternic: singura patá de 
culoare in acest ion al unui clarobscur ne- 
natural, suprasenzorial, culoarea „trecerii“. 
După in terpretar ea artei ca imitatie a natu- 
rii ca ideal Hot. mai trebuie discutatá o a 
treia teorie: abordarea creatiei artistice sub 
aspectul leerer iar in acest sens glorificarea 
forței de aus, a fanteziei, a virtuozi- 
tätii artistului, a acelei „bonne peinture", a in- 
spiratiei, a plásmuirii „viguroase“, la care se 
uitá mai ales artistii insisi si cunoscátorii de 
artă. La originea acestei concepţii despre ar- 
tist ca poietes se găsește în perimetrul cultu- 
rii europene Aristotel. În sensul lui, mulţi ar- 
tisti au devenit conștienți de forţa lor crea- 
toare. Leonardo, de pildă, convins că picturii 
i-ar fi accesibile toate evenimentele, stările de 
spirit, elementele, interioritátile imaginabile, 
considera că arta este înrudită cu dumnezeu, 
care a „făcut“ natura întreagă. La fel, sculp- 
torul Bernini apropia arta sa de divinitate, 
crezind cá dumnezeu însuși nu l-a modelat pe 
om printr-o vrajá, ci bucatá cu bucatá, din pá- 
mint, „ca un sculptor“®, Martin Deutinger a 
asezat capacitatea de configurare a artistului, 
in chiar centrul importantei sale teorii esteti- 
ce, egală în drepturi cu gîndirea si acţiunea: 
arta este pentru el forța de plăsmuire care se 
dezvăluie prin obiecte; prin pricepere omul 
face ca libertatea sa să devină temei al naturii, 
adică plásmuieste datul natural, de pildà, gre- 
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utatea pietrei, sau lumina, sau gama de culori 
accesibilă ochilor noştri, călăuzit exclusiv de 
dex iz iile sale libere”. Potrivit acestei profunde 
reinterpretári a prometeicului „...aici sînt și 
modelez oameni. ..“, plăsmuind, omul creator 
devine conştient de ce este cu adevărat ome- 
nesc, adică de libertatea sa; creația artistică 
este autodesfátare a omului în libertate. 

Si în lumina acestei concepţii se evidenţiază 
un perimetru particular de artisti si epoci ar- 
tistice: nu realiştii, ci cei animati de o mare 
fantezie si alături de ei desävirsitorii intentio- 
nat săraci în expresie pe de o parte, de pildă, 
descoperitorii vitraliilor gotice, Grünewald, 
Altdorfer, Tintoretto, El Greco, Magnasco, Dau- 
mier, pe de altă parte olandezii timpurii Hol- 
bein, artiştii Renaşterii italiene şi ai manie- 
rismului, mîndri de virtuozitatea lor, pictorii 
olandezi de stofe si de naturi statice din sec. 

| XVII-lea, în sec. al XIX-lea Ingres sau Ma- 

ac) iar în zilele noastze Kandinsky, Marc, 
Klee, Braque etc. care se depărtează de motiv. 

Asa cum teoria artei ca imitatie a naturii 
vizeazá toate creatiile unei apropieri coloristice 
de lume si de bogátia ei, cea a artei ca idealita- 
te lupta pentru ceea ce este peren si valabil, 
doctrina artei ca pricepere lumineazá meta- 
morfoza pe care o suferă obiectele în creaţia 
artistului: chiar si ceea ce este mai familiar de- 
vine nou si nemaiauzit, la Kalff, de exemplu, 
o lămîie sau un vas de pămînt; chiar si ce e 
te mai necunoscut, de-a dreptul imposibil, de- 
vine adevărat prin măiestria artistului: casca- 
dele de îngeri din „Nașterea“ pictată de Grii- 
newald pe altarul din Isenheim sau ploaia de 
lumină la Tintoretto; pînă și realitatea coti- 
diană, lipsită de spirit, se destinde sub puterea 
magică a modelării: Rembrandt face dintr-un 
bou tăiat o minune strălucitoare de culoare 
bătrînul Frans Hals din cîteva femei bátrine 
care gátesc o reprezentare a destinului, Fra- 
gonard dintr-o rochie cascade de lumină, Ma- 
tisse dintr-un peisaj văzut din fereastră o pri- 
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vire aruncatá in paradis. Artistul este apoi 
prin excelență un creator de „realitate“, de 
pildă atunci cînd la un bust roman sau la Hol- 
bein fata este atit de definitiv ,realizatá*, in- 
cît fata adevărată ar părea comparativ cu ea 
fantomaticá, iar cea realizatá artistic ajunge sá 
fie din nou fantasticá. Toate acestea sint ipos- 
taze ale capacității artistului, ale puterii sale 
creatoare. 

Un desen de Matisse (78): Vedere din fereas- 
tra artistului. Jos cîteva curbe mai dese, odi- 
nioará formau un grilaj, sub mîna artistului 
au devenit vibraţie pură. Deasupra un cadru 
cu contur vaporos, odinioară erau aici vreju- 
rile de pe pereţii casei, care au devenit prin- 
tr-un act de transformare o entitate nouă, ce 
nu poate fi intilnitä în realitate, care ar ajun- 
ge mult prea grea dacă ar fi comparată chiar și 
numai cu „spuma“: întruchipare a tot ce este 
fin și relaxat. Cerul, apa, velierul, sînt con- 
turate economicos, atît cît să poată fi deslusi- 
te; ele nu mai sînt însă decît reflectäri aeri 
ene ale unor obiecte, nu le mai leagă de real 
decît puntea nesigură a cîtorva linii delicate. 
Tot datul anterior este transformat de artist în 
scherzo-ul unei zile vesele, de o translucidita- 
te şi profunzime cristaline, o lume a fanteziei. 

Nimeni nu a exprimat în zilele noastre ca 
Rilke, dintr-o suferinţă atit de personală, che- 
marea severă a artistului de a fi poietis — ea 
este severă datorită dificultății cu care pátrun- 
de omul realitatea. Cuvintele „existenţă“, „lu- 
cru“, ,fiintare*, „realizare“ se referă in Ele- 
giile Duineze, în Sonetele către Orfeu, in Scri- 
sorile către Rodin si în Requiemul pentru con- 
tele Wolf von Kalckreuth la actele creatoare 
ale artistului si la realizarea lor in lume. Ril- 
ke stie cá în fond este indiferent spre ce motiv 
se indreaptá artistul: ,Totul e ram si totul e 
roadá, coaptá in cáldura sudului ei simtitor* 
(Sonete cátre Orfeu I, 7). Ceea ce sesizeazá ar- 
tistul își depășește limitele, este parcă „întins 
de inima lui“ si se deosebeşte astfel de lucru- 
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rile ce nu sînt resimtite: „Se vedeau blocuri, / 
iur în aer în jurul lor era deja ritmul / unei 
clădiri, greu de a fi oprit; / le-ai dat ocol fără 
a le vedea ordinea, / unul îl acoperea pe ce- 
lălalt; / în rădăcini înfipt îţi părea fiecare, / 
cînd încercai, plini de sováialá / să le ridici. 
Si în disperare / le-ai ridicat pe toate, / însă 
doar ca să le arunci iar în prăpastia care se 
cască / si în care nu mai încap extinse din 
inima ta.“ (Requiem pentru Wolf Graf von 
Kalckreuth. 
Prin infätisarea acestui eșec se aruncă in 
elasi timp lumină asupra înfăptuirii artistu- 
lui — acea realizare spre care converg diferi- 
tele teorii, ce e drept, limitate, însă nu inco- 
recte în limitarea lor, ale artei ca o comunica- 
re a fiintindului (das Seiende), ca o dezvăluire 
a sublimului si a ordinei, ca operă a liberei 
modelări. În actul creării şi receptării artei 
omul își insuseste lumea exterioară, pentru el 
ipsită de forme, indiferentă si străină, acest 
xterior cuprinzînd atît evenimente cît și sen- 
timente, atît natura cît si istoria. El se con- 
fruntă cu ea si ea se raportează la el. A în- 
telege creaţia si creatul înseamnă a lua atitu- 
dine. Trandafirul pictat este în acelaşi timp 
trandafirul trecut prin simtirea umană, cel care 
si-a găsit de acum un loc in simtirea noastră. 
Artistul, un fel deosebit de om, așadar, este 
însă cel care ia atitudine trăind — cu toate 
simţurile, cu toate puterile sufletului şi ale 
spiritului, cu felul său specific de a vedea, de 
apuca, de a răspunde, care îl deosebește de 
ceilalţi. Orientindu-se spre fiintind, el nu îl 
înțelege astfel doar pe acesta, ci si pe sine în- 
usi — pînă în stráfundurile de nespus și pline 
de aventuri ale destinului său ascuns si care i 
se descoperă acum. Aici se arată cît de neîn- 
locuit sînt aptitudinile omenești ale artistu- 
lui: amploarea observaţiei sale, vioiciunea sen- 
sibilitátii sale, pasiunea din inima sa, orizon- 
iul înţelegerii sale. Spre el se îndreaptă multe 
sau puţine, se apropie de el cu familiaritate 
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banală sau pline de noutate consternată — du- 
pă cum este el însuși. 

Acelaşi lucru este valabil pentru cel ce re- 
ceptează arta. Doar atunci cînd artistul şi cel 
care receptează arta se întîlnesc într-un punct 
culminant, li se descoperă ceea ce este mai 
subtil în fiintind. Printr-o astfel de întîlnire 
miezul exteriorului intilneste miezul interioru- 
lui şi devine posibilă o constituire autentică 
a umanului. Cînd ceea ce aparţine eului şi 
este exterior eului se întrepătrund 
surarea actelor artistice, cel care pläsmuiest: 


i 








creator si cel care recepteazá se înțeleg pe 
insisi. Prin exteriorul tabloului ajung să 
conștienți de interiorul lor. Crearea tabloului 


trăirea tabloului si constituirea umanului stau 
într-o legătură extrem de strinsä si de necesa- 
ră, dăruirea fatá de realitate sau căutarea unor 
norme, eliberarea prin fantezie a tot ce pare 
dinainte stabilit şi încordarea priceperii în ve- 
derea celei mai pure conturări a formelor ară- 
tindu-se a fi căi egale valoric ale devenirii 
întru sine. 

Acolo unde se produce aceasta, nu mai pu- 
tim in lume la întîmplare; ea ni se face inte- 
ligibilă în chipuri noi, noi înşine devenim in- 
teligibili prin artă. Caracteristica platitudine 
a trăirii mediocre, care ne tine inlántuiti pe 
toti, se deschide spre ,fundamente*. Obiectele 
capátá ceva nemaiintilnit, asa incit avem im- 
presia cá am vázut ceva nemaivázut. Fireste 
cá unora dintre artisti nu le reuseste aceasta 
decît într-un domeniu restrins, de pildă în 
portret sau în natura statică; sînt însă unii care 
creează opere ca si cum „ne-ar aduce în întîm- 
pinare o “ţară întreagă, ca si cum ar năvăli 
din toate părţile marea, ca si cum stelele ar 
cobori si mai jos.“70 Prin ceea ce înfăptuieşte 
arta „viaţa noastră se vitalizează. Ea devine 
mai «temeinică», adică mai originară. Atunci 
iti dá sentimentul că parcă ai intra pe făga- 
sul propriului destin“7!. 
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2. Problema formei 


ice] paragraf din capitolul anterior care tra- 
tează creaţia („poiein“) artistului se bazează 
pe conceptul de „realizare“. Se pune deci în- 
irebarea ce înseamnă „realizare“ în artă Si 
um se produce ea. Ea se sävirseste intotdea- 
una in forma operei si niciodată fără ea; cine 
nu stápineste forma eșuează ca artist. (Cine 
nu stie sá interpreteze forma — constient sau 
inconstient, indiferent cum — esueaza $1 ca 
privitor al artei). Artistului îi este propriu ta- 
lentul deosebit, unic, de a percepe, de a in- 
enta totul, de la bun început, in forme. Nu 
este suficient să înveţi, căci pînă la urmă este 
ecesară o viziune originară. Nu sînt suficiente 
trăirile, pentru că la ce ajută niște trăiri, ori- 
t de intense ar fi ele, ca de pildă cele reli- 
sioase, dacă nu reusesti să le transpui in va- 
lente ale formei — suprafețe, linii, ritmuri? 
Nu este suficient să gindesti, căci arta se ba- 
‚eazä pe configurare. 

însă orice formă configureazá „ceva“ ce nu 
este el însusi formă. Cu toate cá acest „ceva“ 
m începe să „opereze“ decît prin formă, to- 
tusi forma nu se constituie decît în legătură 
cu continuturi existenţiale extraformale. Nu în 
nsul că acestea ar exista gata pregătite înca 
dinainte de începutul plăsmuirii şi că nu ar 
fi necesar decit să fie „formulate“; ele sînt 
prezente doar ca simple impulsuri, imagini 
vagi si idei, cerințe ale unor comanditari, ca 
entiment al epocii si conceptii traditionale 
Calea de la aceste materii prime la formá este 
indelungatá, ameninţată de eşec si plină de 
trudă: inovaţii temerare Si transformări ne- 
stentate se interpun adesea între punctul de 
nlecare si ţintă. Important este însă pe acest 
traseu umanul ce pătrunde în actele plásmu- 
irii _ máretie sau micime, paloare sau in- 
manierá originará sau una deli- 














tensitate, o | 

: ze AL a Ee 
atá. sentimentul autentic sau minciuna. Cine 
doreste să cunoască esenţa formei artistice tre- 
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buie să cunoasă așadar în primul rînd fun- 
damentele existenţiale ale formei. 

Două moduri de comportament fac impo- 
sibilă forma împlinită: lipsa trăirii autentice, şi 
forma goală. 

Acțiunea de configurare este lipsită de sens 
acolo unde nu există trăiri adevărate şi pro- 
funde care să reclame modelarea. Tocmai arta 
scoate penibil în evidență orice exagerare a 
sensibilităţii, orice mimare a emotiei. Forma 
este piatra de încercare a autenticităţii si neau- 
tenticitátii umane. Există numeroase moda- 
litäfi de simulare a sentimentului. La îngerii 
mortuari ai industriei sepulcrale, de exemplu, 
dulceafa decade în dulcegărie, la îngerii de 
ghips din magazinele cu obiecte devotionale 
bärbätia în blindä imbecilitate, la monumen- 
tul de război din secolul al XIX-lea lupta și 
moartea întotdeauna în poză actoricească. 

Un fel deosebit de neautenticitate îl con 
uie imitarea teatralá a unor stiluri anterioare, 
străine structurii noastre, de pildă al celui 
roman în sculptura clasicismului, sau al unuia 
„numinos“ timpuriu în expresionism. În acest 
din urmă caz (79) teama de o reprezentare efi- 
minată duce, în general, la o asprime artifici- 
ală. Renunfarea la perspectivă şi lipsa de na- 
turalete a proporțiilor trebuie să creeze im- 
presia de originar; forma masivă, cu membrele 
strîns alipite mimează „legături“ de mult pier- 
dute; ochii larg deschişi, amintind de sculptu- 
rile popoarelor primitive, înscenează o legă- 
tură cu magia. Oameni supraconstienti coche- 
tează cu inconştientul, ca si cum ar fi tărani 
si călugări din secole bintuite de vrăji (80). 
Din aceeași incapacitate de a face faţă cinstit 
golului provin tablourile náscátoarei de dum- 
nezeu, în care Maria apare ca o stea de cinema, 
și figurile de sfinți degresate linear, strălu- 
cind fosforescent, care „se catárá^ spre cer 
cu ochii febrili, larg deschişi si giturile întinse. 
Distantarea iluministä de dumnezeu se fä- 
leste astfel cu apropierea de dumnezeu Si cu 
miracolul. 
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Mai ales temele istorice duc cu uşurinţă la 
lepásirea propriilor granițe. Picturii secolului 

XIX-lea îi plac evenimentele emofionante: 
Voartea lui Alexandru, Asasinarea lui Cezar, 
Vero privind Roma în flăcări, Condamnarea la 
noarte a Mariei Stuart, Galilei în închisoare, 
Seni lîngă trupul lui Wallenstein. Moritz von 
Schwind i-a adresat într-o bună zi autorului 
tuturor acestor scene, Karl von Piloty, între- 
barea: „Excelență, ce tragedie pictați anul 
icesta?* 72, Artistul profund burghez din această 

ocă nu putea în chip necesar decît să de- 
clame eroicul ca pe scenă. El caută tensiunea 

amatică si cutremurarea demonică în ges- 
uri exterioare si în rechizita istorică, însă nu 
mai dispune de mult de stilul măreției interi- 
are. Astfel de tablouri trăiesc, ele însele lip- 
site de viață, din asociațiile pe care le adau- 
să privitorul din propriile cunoștințe celor 
izute — ca si cum subiectele mari ar face de 
| sine marea artă. 

Din aceleași neînţelegeri provine pictura de 
ıtmosferä care se teme de formă si mizează pe 
reverii sentimentale. O barcă goală pe malul 
mării (muzeul din Glasgow) — titlul: Dispărut. 
O femeie cu un copil într-un compartiment de 
tren (Roma, Muzeul de artă modernă) — ti- 
tul: O călătorie tristă. O fată la fereastra des- 
chisă (fototipie în culori a unei edituri din 
Liibeck) — titlul: Dorinţe și nori. Tablourile 
icestea nu arată nimic din ceea ce se pretinde 
în titluri: dispariţie, tristeţe, caracterul trecă- 
tor al dorințelor noastre. Ele slujese doar la 
declanșarea unor sentimente difuze de o ni- 
micnicie vulgară. e : 

Faptul că orice formă configureazá „ceva 
este evident si dacă se porneşte dintr-un alt 
punct: există opere cu o tehnică neindoielnică, 
care ni se par complet goale, deoarece nu mai 
xistă decît forma si nimic ce să fie „format“. 
Desigur, „în sălile de nuduri din institutele de 
invátámint artistic si în fata modelelor din ate- 
liere se poate dobindi o extraordinară stápi- 
nire a tuturor formelor corpului“73; rezulta- 
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tele nu sint insá adeseori decit bárbati muschiu- 
losi, temei ca niște păpuși, conglomerate de 
părţi osoase și cărnoase acoperite cu piele, 
barbă si păr. Ferdinand von Miller, de pildă, 
oferă în statuia poetului Walter von der Vogel- 
weide (81) nenumărate amănunte: revărsarea 
pletelor, coroana din păr, cuta ginditoare de pe 
frunte, barba, haina şi cingătoarea cu tiv bo- 
gat, toate „contemporane“ — o drapare „sem- 
nificativä* a genunchiului drept, capul spriji- 
nit meditativ si mîna stingă apucind minerui 
sabiei. Însă în ciuda deplinei stăpîniri a meste- 
șugului, mulțimea lucrurilor ce se oferă nu 
umple golul din spatele formei, priceperii 
foarte perfecţionate nu-i reușește decît o asam- 
blare de detalii șterse si lipsite de legătură. Însă 
acolo unde structurarea începe din exterior si 
nu din interior, rezultatul nu poate fi decît o 
însumare de părți, în locul unui ansamblu ce 
se desfăşoară pornind dintr-un simbure cen- 
iral. 

O statuie din Tirol a Sf. Ioan. (82—83) tra- 
tează aceeasi temă a omului care meditează 
profund si cutremurat — dar nu în forme goa- 
le, ci împlinite, nu printr-o simplă însumare a 
părților, ci iradiind din interior. Pentru : 
telege această figură trebuie să ni-l ima 















vit de brutalitatea execuţiei, să găsească un 
răspuns interior realităţii crimei. Să vedem 
acum această operă de artă: reculegerea defi- 
neste întreaga structură a figurii: conturu- 
rile sînt închise sever, formele sînt îndreptate 
spre interior, corpul este acoperit, nefiind con- 
siderat esenţial, ritmul determinant este trans- 
pus în mîinile aplecate spre mijloc. Centrul 
exterior si cel interior coincid: axa mediană 
este accentuată cu hotărîre de cărarea părului, 
frontalitatea si simetria severă a feţei, precum 
și prin poziţia miinilor — si anume pentru ^ 
sublinia mijlocul acestei axe, Evanghelia. În 
Cartea pe care o tine stînga, o protejează dreap- 
ta si pe care pare sá o pázeascá capul usor 
aplecat este cuprinsá rezolvarea tuturor miste- 











istia dintre prábusire si un nou inceput, din- 
e ordinea istorică si cea divină a evenimen- 


telor poate fi depășită numai prin uitarea de 


se prábuseste in 





litatie ca intr-o prápastie; exteriorul este 





simte cum coboară tot mai adinc 
„temei“. Liniile părului, ale s 





ile feței, modelarea delicată a obrajilor orien- 
tă spre ochi, spre gură ca centre ale expre- 
ei, fineţea gítului care face să se simtă în- 
it capului înclinat — toate 


greutatea 


menite să întărească şi să facă s 








vesia de meditaţie; nu forn 

i nu participe la actul sev cuno 
nguratice! 

Statuia tiroleză a Sf. Ioan este concludentă 

multe privințe. Ea întărește in primul rind 
teza că în artă nu contează numai priceperea 


de a forma, ci, în ultimă analiză, ceea ce for- 
priceperea. Oscar Wilde a pus la teme- 
omanului său „Portretul lui Dorian Gray“ 

à faimoasa teorie a artei pen- 








nvers: 


să fie distrusă cu 


re insistenţă de viaţa supraformală 





1 operei înseși. Astfel precizează el concepţia 
mei autonome, dragă si familiară epocii sale: 
„Viaţa morală a oamenilor este o parte a ma- 
terialului folosit de artist ca subiect, însă mo- 
ralitatea artei constă în folosirea desävirsitä 
ı unui material lipsit de desävirsire... Nici 
un artist nu are preferinţe de ordin moral. Lo 
un artist, o preferință de ordin moral devine 
manierism stilistic de neiertat... Artistul nu 
poate fi niciodată morbid. El are putinţa să 
exprime orice. Gíndirea si limbajul sint pentru 
irtist instrumente ale unei anumite arte. Viciul 

virtutea sint pentru artist materie primă me- 
nitá unei anumite arte... Orice artá este cu 
totul lipsită de utilitate practică“. Por- 
tretul lui Dorian Gray, p. 4, 1969, Editura 





pentru literaturá, Biblioteca pentru ;toti, tra- 
ducere de D. Maziliu). Este adevărat cá tema- 
tic artistului îi este deschis totul, si imoralul 
și maladivul, dar nu pentru că totul se poate 
transforma în modele ornamentale ale fante- 
ziei sale formative, ci pentru că totul este 
omenesc şi astfel important. Întreaga istorie a 
lumii isi bate joc de părerea că arta ar fi ne- 
folositoare. Întotdeauna a fost nevoie de ope- 
re de artă: ca obiecte magice la popoarele pri- 
mitive, ca obiecte sacre de cult în culturile su- 
perioare, în slujba suveranului si pentru amu- 
zamentul societăţii, pentru consolidarea vieţii 
burgheze si autoconsideratiei burgheze. Ele au 
fost în asemenea măsură obiecte utilitare, în- 
cît se făcea cu greu o distincție între ele si ce- 
lelalte obiecte utilitare, iar artiștii erau consi- 
derati meseriaşi. Întotdeauna a fost discutat 
în istoria artei scopul statuilor şi al picturilor, 
aproape niciodată forma lor „nefolositoare“. 
Omenirea a creat dintotdeauna opere de artă 
pentru că a vrut să reţină, să actualizeze, să 
captiveze ceva ce o bucura sau o apăsa. Este im- 
posibil să stergi omenescul din artă. „Școala 
din Atena“ a lui Rafael nu rezolvă numai pro- 
bleme ale grupării, ci grupează magistral într-o 
sărbătoare a omului format. „David înaintea 
lui Saul“ al lui Rembrandt nu a fost creat de 
dragul stilului coloristice pictural, destins, ci 
zguduie prin întunecime și dogoare tocmai în 
acest context narativ; „Sf. Ioan“ din Tirol (82— 
83) nu este situat doar pe parcursul evoluţiei 
de la bloc la statuia articulată, ci emotioneazä 
puterea reculegerii sale interioare. 

El manifestă însă această reculegere interi- 
oară doar prin formă. Dacă liniile sprincene- 
lor s-ar trasa doar puţin diferit, dacă mîinile 
s-ar așeza pe Evanghelie doar cu o idee mai 
nestiutoare, dacă faldurile vesmintului nu ar 
urca spre mijloc în muchii abrupte, unele după 
altele, nu ar mai fi prezentă întreaga bogăţie 
a reculegerii, ea s-ar destrăma si şi-ar pierde 
taina. Astfel, trăirea devine vizibilă de abia în 
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i prin formă; într-adevăr, doar marele artist 
onferá formelor mute si opace disponibilitatea 
de a transpune ce este interior ín plasticitate. 
Prin el cístigá liniile, ritmurile si culorile — 
ără el nemodelate si sărace în expresie — 0 
lortá de limbaj care nu ar fi putut fi stiutá si 
bánuitá mai inainte. Reculegerea ín sensul lui 
loan din Tirol nu exista înainte de crearea lui: 
ceastă tintire spre mijloc si această hrănire 

întregii aparente din izvorul mijlocului. De- 
igur, că și mai înainte au fost trăite diterite 
modalităţi de reculegere; aceasta însă este no- 
iá. Astfel, teoria importanţei exclusive a tor- 
mei artistice se arată a fi o antiteză nepro- 
luctivă a párerii la fel de greșite despre în- 
tiietatea conţinuturilor. In artă nu contează 
ontinuturile, adică motivele si temele exte- 
rioare; si ele trebuie sá slujeascá gásirii sen- 
sului, ceea ce se întîmplă prin formă. Cu cît 
mai important este însă conținutul aparent, 


d 
D 


u atît mai densă si mai îndrăzneață trebuie să 
lie si forma. Măiestria formei — în jopoziţie cu 


simpla pricepere tehnică si virtuozitatea goală 

rezultă din cerinţele și impulsurile marilor 
misiuni omenești. Cei care au avut de expri- 
mat ce a fost mai profund, au fost în chip ne- 
cesar nişte maeștrii ai artei plăsmuirii, în- 
zestrati cu un geniu creator: Grünewald, Mi- 
helangelo, Rembrandt, de pildă, au pășit ca 
innoitori ai  configurárii dintr-o indräz- 
neală într-alta. Dacă vorbim despre forţa unei 
mere, ne gindim în același timp la forţa for- 
mei si a enuntului; dacă vorbim de amploarea 
unor opere, ne referim la amploarea interi- 

ră care nu se poate cîştiga decît prin am- 
ploarea capacității formative. Una rezultă din 
cealaltă, una se potenteazá prin cealaltă. Bi- 
neînțeles cá multi pictori au înfățișat îngeri; 
însă a fost necesară extraordinara capacitate 
formativă a lui Griinewald pentru a-i face cre- 
dibili ca ocean de lumină. Fireste, multi pictori 
ai Renasterii tîrzii înfățișează în tablourile 
lor trupurile dinamice ale unor oameni atle- 
tici; însă doar în dogoarea trăirii lui Michelan- 








gelo devin acele corpuri, $nsufletite plastic, un 
simbol al omului-dumnezeu. 

În timp ce obiectele si modurile de comporta- 
ment sînt fixe în realitate — copacul este evi- 
dent copac, tristețea este evident tristă — mo- 
tivele artei nu sint niciodată fixe, ci isi cîştigă 
semnificaţia doar prin formă. Cine stie, de pil- 
dá, cá pe Riviera se inaltá palmieri, stie ceva 
precis; cine ştie, de pildă, cá un tablou repre- 
zintă palmieri nu stie încă nimic. Căci un co- 
pac este pentru artist ceva nesfirsit de trans- 
formabil și el îl umple cu cele mai diferite 
conţinuturi. Doar în ansamblul unei opere se 
hotărăște sensul unui motiv. Palmierul unui 
mozaic paleocreștin, de exemplu (85), nu poa- 
te fi înţeles nicidecum pe baza teoriei lui 
Ludwig Richter după care, tabloul ar fi o 
reflectare a naturii în subiectivitatea atmosfe- 
rei. Nici subiectivitatea artistului, nici ființa 
naturală „copac“ nu prezintă aici importanţă. 
Ambele se subordonează unor contexte simbo- 
lice care interzic epuizarea trăsăturilor .indi- 
viduale. Sugerat doar ca ființă vegetală, pal- 

nierul pare mai rigid, mai necorporal si mai 
neted decît în natură: el s-a transformat în ceva 
spiritual, într-un semn inältätor al paradisu- 
lui și al vieţii veşnice. Pe xilogravura timpu- 
rie a Sf. Dorotea cu Pruncul (84) obiectul si 
sensibilitatea artistului se supun unei legi a 
formei care guvernează oamenii şi natura. Co- 
pacul si vesmintul se tranformă într-un joc de 
linii care dovedeşte aceeași sensibilitate pentru 
delicateţe şi noblețe ca şi comportamentul ce- 
lor două figuri una faţă de cealaltă. Forma 
frumos miscatá, opusul a tot ce este grosolan 
și greoi, își găseşte echilibrul în dirijarea con- 
tradictorie a ritmului: înclinarea sfintei spre 
dreapta si a copacului spre stînga. We si- 
metrie este alcátuitá insä din elanuri iratio- 

nale si rămîne străină de orice calcul posibil. 
Nu motivul este cel ce defineşte conţinutul 
acestei foi, şi ar fi cu totul greșit ca ea să fie 
atribuită artei creștine datorită temei creștine. 
Sensul ei se găsește cu totul altundeva: în jo- 
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ul armonios, subtil, in rárirea unei învălmă- 
li de forme care te chinuie adeseori tocmai 
tablourile germane. 





Modelind, artistul se detaşează de realitate, 
iu pentru a scăpa din chingi, ci pentru a ac- 
opta o nouă legătură. Eliberarea sa nu este 

libertate de ceva, ci o libertate spre ceva. 
| acest act opera primeşte un centru propriu, 

stificat doar în perspectiva ei. Copacul de 
ildă este sustras legitátii naturale a plante- 
lor şi dobindeste o nouă legitate artistică în 
eră. Un criteriu pentru reușita acestei în- 
9tuiri creatoare este simfonia tuturor deta- 
iilor operei într-o unitate interioară. In gra- 
ura în cupru a lui Schongauer „Madona cu 
runcul* (86), tinára mamă sade ca o expresie 
iubirii pure, tácute, intr-o curte din care se 

d o parte a zidului si un turn de poartă. 
Dacă am vrea să evaluăm această aie com- 
rînd-o cu natura, ar trebui 'prosám 

:à de claritate a modelării corpului; dacă 

privită sub semnul idealului clasicist, am 
putea resimti ca deranjantă căderea in cute a 
smântului. Însă tabloul are un centru de sem- 
nificatie propriu. Intru totul necorporal si tre- 
înd pretutindeni sub tăcere materiali tatea obi- 
ctelor — piatră, coajă, piele, țesătură, — ei 
cilează într-un echilibru fragil între claritate 
mister. Numeroasele intorsäturi si frinturi, 
ridicături si adincituri, lumini si umbre ale 
rochiei își au polul opus în simplitatea liniei 
desenului din zid, aureolă si fruntea Fecioarei 
in dreptele fine ale zidurilor împrejmuitoare, 
in încovoieturile si ramificaţiile imprevizibile 
ale pomişorului. Motivul Mariei într-o grădină 
imprejmuită este un simbol străvechi al fe- 
cioriei ei. Totul este sustinut aici de sensul 
motivului: curăţenia se desfăşoară în simpli- 
tatea pură a formelor, misterul în jocul impre- 
vizibil si de nepátruns al cutelor, zorii frumoși 
ai începutului deopotrivă în pomisor si in cele 
două figuri reprezentate. O mică modificare 
si integritatea tabloului este deja distrusă (87): 
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dacă se îndepărtează aureola, Maria îşi pierde 
poziția dominantă, iar ochiul este purtat pe 
lîngă ea de cantul de sus al zidului; dacă se 
înlătură turnuletul porţii, foaia se pierde in 
dreapia în gol, iar Fecioarei îi lipsește cadrul 
creat de pom şi tum. Astfel, unul îl sprijină 
pe celălalt. Dacă si unde se înalţă o verticală, 
dacă şi unde este întreruptă o dreaptă este sta- 
bilit la fel de precis ca intrarea sau apariţia 
unei voci într-un cor. Deoarece opera realizează 
o ordine a formei, este imposibilă orice modi- 
ficare. Însă acea forță care animă şi sustine 
opera este numită de noi centru de semnificaţie. 
El iradează formele individuale; pornind de 
la el se decide existenţa si înfățișarea lor; doar 
el face inteligibile conceperea corpului, con- 
formaţia vesmintului, alegerea motivelor înso- 
aries. linia desenului, minutiozitatea descrierii 

, in general, omisiunea; el pune accentele, care 
Ge de exemplu, la gravura în cupru a lui 
Schongauer şi pe motiv, însă care te îndepăr- 
tează de motiv la xilogravura bavareză. O în- 
telegere reală a operei este posibilă doar acolo 
unde contemplatorul îi descoperă miezul de 
sens si se lasă condus de el. Este greşit să te 
apropii de o operă cu anumite cerinţe precise 
— cum ar fi fidelitatea faţă de natură sau ex- 
presivitatea viguroasă — netinind seama de 
această legitate. Întrebarea care se pune este 
„ce vrea“ ea de fapt, iar apoi, bineînţeles, şi 
dacă reușește să înfăptuiască ce vrea. 

Din măsura realizării rezultă diferenţa de 
rang, care face, de exemplu, inteligibilă supe- 
rioritatea artistică a lui Cranach față de Le- 
brun. Tabloul lui Lebrun Răstignire cu îngeri 
(89) — coroana din faţă, de pe perinitá, este, 
de altfel, coroana Franţei — este întru totul 
inferior — prin caracterul „lins“ și „agreabil“ 
al picturii — intensității configurárii elemen- 
telor individuale din compozitia lui Cranach 
(88) — contorsionarea corpului lui Hristos, ciun- 
tirea picioarelor, coroana de spini, virtejul 
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cirpei din jurul soldurilor. Societăţii sentimen- 
ale, „de Curte“, a îngerilor lui Lebrun i se 
opune aici disperarea zguduitoare a Mariei si 
a ucenicului, vigoarea corpurilor si intensitatea 
expresivá a gesturilor lor. Vitalitátii formelor 
individuale i se adaugá la Cranach cea a an- 
samblului formelor. La Lebrun nici 
nici ingerii nu se pot desfásura datoritá aglo- 
merárii şi a suprapunerilor de planuri si ele- 
mente, adică nu este rezolvată problema struc- 
turii tabloului. În loc ca braţele, capetele, pár- 
tile de veşminte să devină elemente ale între- 
gului, formele se anihilează reciproc. In timp 
ce multitudinea nedisciplinatä a direcțiilor duce 
ici la o anume „färimitare* (75), la Cranach 


Hristos, 


se fac simţite contraste mari, simple: partea 
tingá a tabloului cu figurile brutale pustiite 
îlharilor şi cea dreaptă cu figura nobilă 





Mintuitorului, ráscolirea naturii in registrul 
norilor si peisajul pasnic din fundal, dispune- 
rea crucilor ín triunghi si imobilizarea celor 
ce asistă la scenă în acest triunghi al groazei. 
Toate acestea sînt dificile si reclamă din par- 
tea artistului creator nu numai o acuitate neo- 
sosită, inepuizabilă a invenției plăsmuitoare 
de forme, ci si o concentrare subtilă asupra 
onfigurării întregului, care de fapt nici nu 
încă, dar de care trebuie să se ti 
la fiecare tusá de penel şi lovitură 
daltă. Chiar si un detaliu neînsemnat are ur- 
mări pentru ansamblu; un jet de culoare sau 

scurtă răsucire cu cuțitul de sculptat for- 
mează sau distruge ansamblul. Aceasta este cu 
ot mai dificil, cu cît fiecare operă de artă 
conţine mai multe straturi, adică nu se limi- 
tează la o categorie de mijloace formale, ci 
nmănunchează mai multe. Linia, de exemplu, 
{rebuie cíntáritá si în perspectiva culorii, cu- 
loarea în cea a modelării corporale, corpora- 
itatea în cea a planului sau a dizolvării pla- 
nului în lumină si umbră sau în perspectiva 
compu Este drept cá în epocile timpurii 

+ face adeseori auzit la început glasul fiecărei 
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forme in sine, dar pe másurá ce creste auto- 
nomia artei, se contureazá curind o modelare 
orchestralá. 

Si nu trebuie sá se tiná seama, in afará de 
aceasta, de legitátile delicate ale speciilor ar- 
tei? De pildá de faptul cá un covor reclamá o 
altă formă decît o pictură, cá o frescă trebuie 
şevalet, că un şir de figuri plastice trebuie să 
formeze o unitate, un grup, chiar si fără o in- 
cadrare arhitectonică? lată, de exemplu, tema 
monumentului cu o figură în centru si mai 
multe figuri insotitoare. Este evident cá mo- 
numentul lui Luther din Worms (90) de Riet- 
schel eşuează, deoarece este o simplă aglome- 
rare de statui aranjate după cele mai simpliste 
reguli ale simetriei, fără a mai vorbi de mis- 
carea afectată a figurilor, care sînt vizibil 
conştiente de „apariţia“ lor. Este solutionatä 
însă în grupul lui Rodin „Burghezii din Ca- 
lais“ (91) problema plastică de a transforma 
o aláturare de figuri într-o orientare a lor una 
spre cealaltă si de a le armoniza? Resping ele 
prin puterea unităţii lor spaţiul real în care 
sînt amplasate, pentru a vietui cu totul în 
propriul lor spaţiu? Din orice parte le-ai privi 
te simţi trimis permanent de la o figură la 
cealaltă, fără a fi alungat vreodată din sfera 
magică a grupului; însă privirea nu alunecă 
doar spre cea învecinată, ci întotdeauna spre 
toate la un loc: preluînd pe diagonală sau de 
jur împrejur diversitatea inepuizabilă a apa- 
ritiei și dispariţiei fiecărei figuri ca pe cea a 
unui ritm care creşte si descreste în rotiri. 
Grupul este unitar — așa îl descrie Rilke7é — 
„ca si cum ar fi un singur obiect închis în 
sine sau o lume proprie, un întreg plin de o 
viaţă care se roteşte si care nu se pierde nică- 
ieri risipindu-se*. 

Prin faptul cá ne orientám spre legitátile 
speciilor artei, traducem problema generală a 
formei artistice in specificitate. De aici rezultá 
noi misiuni pentru cercetarea noastră: urmá- 
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toarele capitole sînt dedicate seulpturii şi pie- 
turii. Însă înainte de a ne ocupa de ele ne 
vom mai arunca o dată privirea asupra pro- 
blemei fundamentale a formei plastice artis- 
tice, şi anume pornind de la actul modelării. 
Trebuie considerată calea genezei operei în 
fazele ei cele mai importante. 

Un prim punct de plecare îl oferă eonfesiunile 
artiştilor despre creaţia lor. Fritz von Grae- 
venitz a sculptat în 1933 simbolurile evanghe- 
liştilor pe turnul bisericii abatiale din Tübin- 
gen şi a relatat despre aceasta într-un eseu 
concludent7. Turnul, destul de îngust ín ra- 
port cu nava bisericii, are, în locul turlei im- 
pozante care i s-ar potrivi, un acoperiș de 
ocazie. Faţă de acesta sculptorul trebuia să ac- 
centueze lăţimea turnului și nu avea voie să 
sublinieze micimea virfului. (Armonizarea din- 
tre sculptură şi privitor nu se realizează, de 
altfel, decît din Renaștere). De aiei a rezultat 
planul montării celor patru simboluri de evan- 
ghelisti ca figuri de colt impunătoare (93). Ar- 
tistului îi era clar de la bun început că nu se 
poate pregăti pentru opera sa cu studii asupra 
unor modele vii, deoarece nu era necesară co- 
rectitudinea anatomicá, ci armonizarea figu- 
rilor cu turnul. Acesta stabilea criteriul; ceea 
ce era corect departe de el, putea fi fără sens 
pe el. Von Graevenitz a distrus de aceea mo- 
delele de ghips cu care venise şi a creat sculp- 
turile la fata locului, ca să se afirme în fata 
oraşului si a peisajului si să nu se prejudicieze 
reciproc. Tocmai aici s-a văzut cît de străină 
de artă este teoria imitatiei naturii; eáei cu cit 
se ocupá mai mult artistul de anatomie, fárà 
a simti ce urmáreste artistic, cu atit mai mult 
alungá cunoasterea conexiunilor corporal-orga- 
nice aparenta plastică si distruge acea tensiune 
determinantă, orientată spre unitatea artistică, 
acea lege muzicală care vrea să se realizeze 
prin măsură şi proporţii, într-o raportare de o 
factură speeială, inexprimabilä in cuvinte“. 
Bineînţeles că proporţiile nu sînt date o dată 
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pentru totdeauna, ci pretind să fie descoperite 
de fiecare dată, din condiţiile unice ale fie- 
cărei opere. Pentru cel care creează materialul 
reprezintă, în același timp, ajutor si constrin- 
gere. Graevenitz a ales ca material calcar co- 
chilier cu cristale strálucitoare, care realizau 
ordonante de puncte, linii si ritmuri proprii. 
Această sclipire în lumină a călăuzit deodată 
fantezia spre noi realități posibile ale forme- 
lor, sau i-a dezvăluit profunzimea blocului, așa 
încît calea dáltii a fost indicată de structura 
blocului. În afară de aceasta, materialul a in- 
tensificat, prin cromatica și sensibilitatea sa 
la lumină vitalitatea ansamblului, de pildă, la 
vultur prin modificarea culorilor de la cenușiu 
greu pînă la alb fantomatic, în funcție de mo- 
mentul respectiv al zilei. Însă materialul i s-a 
şi opus artistului; blocul pentru leu se nime- 
rise din întîmplare prea mic (92), cel pentru 
taur prea mare; amîndouă blocurile erau însă 
fixate deja pe turn. Micşorarea blocului des- 
tinat taurului implica pericolul mutilării lui. 
Şi cum să introduci coama leului în piatra în- 
gustată? Pictorii pot corecta cu ușurință o tusä 
greşită de penel, sculptorii au miinile legate; 
chiar si cei mai mari dintre ei, de exemplu, 
Michelangelo, nu au ocolit întotdeuna piedi- 
cile care rezidă în material/8. Executarea unor 
statui care se găsesc sus pe un turn este o 
muncă grea chiar și numai din punct de vedere 
fizic. Artistul trebuie să coboare tot mereu de 
pe schelă si să vadă cum arată o anumită formă 
de jos si de la distanţă. Însă punctul de pre- 
lucrare identificat de jos este adeseori de ne- 
găsit în fata sculpturilor însele, pentru că toate 
unghiurile de vedere s-au modificat, si astfel 
reîncepe jocul de-a urcatul si coboritul In 
acelaşi timp este indispensabilă verificarea fie- 
cărei linii, deoarece ansamblul formelor începe, 
am spune, să alunece chiar și la cea mai ne- 
glijabilă eroare. Trei pătrimi din timpul total 
de lucru Graevenitz l-a folosit pentru leu, mai 
ales că turnul (lucru observat prea tirziu) era 
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inclinat în acest punct pe spate si ridica leul 
cu el. Pentru a cobori leul trebuia să se scoată 
material din locul unde si așa lipsea. Soluţia 
i-a venit artistului la vederea unui — uliu, 
care şedea pe pămînt cufundat în sine, cu pe- 
nele infoiate. Forma penajului său a trezit deo- 
dată în sculptor imaginea coamei leului, pe 

re a imprimat-o în piatră jos lateral, invin- 
sind astfel suprafaţa moartă. Din nou se aruncă 

lumină semnificativă asupra teoriei imita- 
iei: folosit ca model, leul real nu ar fi făcut 
lecit să stinjeneascá modelarea leului; model 
ı ajuns însă un uliu, firește nu ca uliu. 





Nu există decît puţine relatări asa de amă- 
nuntite si exacte ale unor artisti despre labor 
probus, truda chinuitoare a creaţiei lor. Mai 
xistă însă o cale prin care putem observa 
levenirea formei si legitátile ei: prin relaţia 
dintre schiță si opera terminată. Tensiunea 


lintre schiţă și realizare — o temă inepuiza- 
bilă care nu a fost tratată, din păcate, nici- 
odată într-un context mai larg — este tot atit 


de diferențiată ca şi arta în general. La un 
wtist schiţa înseamnă o notitä lapidară; altuia 
ii slujeşte la stăpînirea unui anumit detaliu, 
le exemplu, a unei cute de haină. Aici tra- 
tează compozitia în mare: prin desenarea unei 
scheme patrate si introducerea celor mai im- 
portante figuri în cîmpurile care le sint desti- 
nate; dincolo încearcă la nesfirsire un singur 
punct: de pildă într-o succesiune densă de stu- 
dii ale míinii. Într-un loc realizarea diferă 
printr-o aproape imperceptibilă deplasare a 
proporţiilor, hotáritoare însă prin efectul ei, 
sub presiunea misiunii de a crea o legare cât 
nai strinsá si mai echilibrată a părţilor in an- 
amblu: într-un alt loc, schiţele începute ca 
studii naturaliste se distanțează din ce în ce 
mai mult de chingile modelului spre abstraet 
si astfel spre libertatea compoziţiei. Artistului 
ii vine adeseori inspiraţia hotáritoare doar în 
ultima clipă si ceea ce ai vrea să consideri 
centrul ideii plastice se arată a fi o ultimă 
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solutie. Adeseori il stimuleazá ceva cu totul 
indepártat, pe pictorul Feuerbach, de exem- 
plu, un episcop italian așezat pe malul mării 
in halat de baie pentru figura doicii din ta- 
bloul Medeei??. Dürer, Grünewald, Rafael, Ru- 
bens sau Bernini, in timpurile mai noi Runge, 
Manet, Feuerbach, Marées sau Rodin permit, 
prin desenele lor pregátitoare si prin schitele 
lor, perspective adinci în tainele operei în de- 
venire. Din ele rezultá ca o trásáturá concor- 
dantá predominanta ansamblului fatá de de- 
taliu. Sint sacrifieate detalii, oricit de frumoase 
ar fi ele, dacă ar sparge ansamblul. Figurile 
se apropie, devin mai simple sau mai mari, 
mai miscate sau mai usoare, dupá cum cere 
legea stilistică a modelării eare se dezvăluie 
tot mai limpede. Nici o trăsătură nu este va- 
labilă in sine si inteligibilă din sine: ea isi pri- 
meste legitimitatea si ritmul existentei doar 
din unitatea operei, modificatá aici mai mult 
spre monumental, ca in tabloul fácut párintilor 
săi de Runge&, aici spre vioieiune si spre mis- 
care selipitoare, ca la Watteau. 

Citeodatä este evident că prima idee a artis- 
tului nu cuprinde tocmai ee aşteaptă cel nea- 
vizat: o temă, un conţinut de acţiune și sen- 
timent, oameni cu anumite fete și gesturi, un 
program Si o intenție. Interesul artistului se 
îndreaptă adeseori către cu totul alte lucruri: 
către probleme ale „realizării“, ale naturii for- 
melor si conexiunii lor. Pe el îl frámintá cum 
se poate face ceva şi de aceea înceareă tocmai 
acel lucru de care va depinde valoarea artis- 
ticá a operei terminate — ceea ce este mai greu 
de realizat, ce nu se poate înfăptui decît cu 
o dotare specifică. Mulţi pot percepe, gîndi, 
simţi, însă numai puţini pot manipula linii, 
suprafeţe, mişcări, lumina şi întunericul. Dacă 
un nespecialist aude, de exemplu, cuvîntul „ba- 
canală“, își imaginează oameni de o veselie fără 
friu — care dansează, strigă, se îmbrățișează. 
El vede în minte feţele lor inrosite de vin, 
strălucirea trupurilor goale, vírtejul dezlán- 
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tuit al hainelor lor. Nici urmă de aşa ceva în 
lesenul cu această temă al lui Poussin (94): 
figurile nu au nici faţă, nici trup, nici gesturi, 
nici sentimente; arborii, busturile şi oamenii 
nu se deosebesc prin materialitate, par a fi 
lin aceeaşi substanţă. Aici nu acționează per- 
soane, ci curbe, elanuri şi contraelanuri, su- 
prafete, pete luminoase pe fond întunecat, ori- 
zontale si verticale, linii de legătură, inlän- 
tuiri strînse, articulaţii lejere, unităţi de sine 
stătătoare. Cu toate acestea foaia oferă cu totul 
altceva decît o suficientá artistică prilejuită 
de forma jucäusä; ea este încărcată de expre- 
sie, este, de fapt, manifestarea pură a unei 
atitudini faţă de lume. Fără a descrie natura, 
iese la iveală o anumită relaţie cu naturalul; 
fără a ordona una sau alta, filtrează o anu- 
mită ordine. Tabloul „realizează“ plutirea foarte 
frantuzeascä între fantezie şi rațiune, între plä- 
cere senzorială si logică limpede. Intr-o scri- 
soare adresată din Roma domnului de Chante- 
lou în 1647, Poussin se declară explicit adep- 
tul acestui echilibru între „înclinație“ și „ra- 
tiune® si pretinde pentru orice creaţie acea 
măsură „care ne sileste să nu depășim anumite 
limite“. Artistul poate conferi viață figurilor 
cînd le execută, asa cum vrea si cum necesită 
motivul, însă simburele operei este situat îna- 
intea acestor detalii si va rămîne temei al 
operei chiar şi în cele mai detaliate lucrări. 
Plăcerea pe care ne-ar putea-o oferi cu citeva 
anecdote dionisiace pictorul de scene istorice, 
desperant de îndrăgostit de exterior, s-ar epuiza 
cu repeziciune; însă bucuria prilejuită de aceas- 
tă foaie rămîne: deoarece cuprinde nesfirsite 
trăiri in lapidaritatea ei cristalină. In echili- 
brul subtil al formei ei pline de esenţă ea este 
întreaga Frantá —în același timp întru totul 
omenească. Sub vraja indicatorului care vi- 
brează uşor, ea aşează pe cîntar propria noastră 
existență — si faţă de desávirsirea ei noi vom 
fi consideraţi, probabil, întotdeauna prea uşori. 
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Henri Matisse a spus odatä®!: „Expresia nu 
rezidă pentru mine în pasiunea care străfulgeră 
9e o față, sau care își arată intensitatea prin- 
tr-o mișcare violentă. Ea se găsește în dispo- 
zitia de ansamblu a tabloului meu: locul pe 
care îl ocupă corpurile, spaţiul gol care este în 
jurul lor, proporţiile. Toate acestea își au par- 
tea lor. O pictură trebuie să își poarte în sine 
deplina ei semnificaţie si să o transmită pri- 
vitorului înainte ca el să cunoască obiectul. 
Cînd văd frescele lui Giotto din Padova nu 
má linişteşte să știu ce eveniment din viața 
lui Hristos am înaintea ochilor. 
imediat sentimentul care este cup! 
căci el este cuprins în linii, în compoziţii 
culoare. Semnătura nu va face decit să îm 
confirme impresia“. În măsura în care arta 
isi are propriul mod de existenţă prin viat: 
formelor, teoria artei pentru artă este pe de- 
plin indreptátitá. Cînd a rostit în 1818 tezat?: 
„Il faut de la religion pour la religion, de k 
morale pour la morale, de l'art pour Part“, 
Victor Cousin a atins adevárul, dacá se gindea 
la modalitátile intotdeauna autonome de ,rea- 
lizare“ religioasă, morală, artistică; el a trecu! 
însă pe lîngă adevăr dacă a intenţionat să des- 
partă arta de izvoarele ei artistice. Desigur, 
arta trăieşte prin forme; însă această vietuire 
în forme își primește puterea și culoarea direct 
din viaţă. A plăsmui forme înseamnă a sävirsi 
acte întru totul specifice; însă forma astfel 
făurită vizează pînă la urmă ceea ce ne leagă 
pe noi toti si toate: temeiul ascuns al existen- 
tei, introdus însă acum în operă. Drumul pînă 
acolo este greu, adeseori amar. Tocmai ce pare 
mai de la sine înțeles la opera terminată, nu 
este de obicei darul unei prime inspiratii. Ce 
este plăcut este de obicei rezultatul unei trude 
istovitoare, ce este simplu sfîrșitul a ceva com- 
plicat. Blanche relatează cá Manet şi-a repic- 
tat tablourile o dată, de două, de trei, chiar și 
de 20 de ori —, iar versiunile aparent cele 
mai ușoare sînt cele pe care le-a prelucrat cel 
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mai mult“83. Aeelași lucru îl știe si Monet (scri- 
soare către Gus'ave Geoffroy din 7 octombrie 
1890): „Cu cît mbätrinese mai mult, cu atit 
imi dau mai bie seama cá trebuie să lucrez 
mai mult inaint: de a reuși să redau ceea ce 
caut: instantaneul“&. Iar inventivul Delacroix 
mărturiseşte (scrisoare către J. B. Pierret din 
20 octombrie 1820): „Ah, prietene drag, totul 
este dificil. Cum să faci ceva complet, dens 
si fluid?... Este nevoie de un ochi netemätor, 
care măsoară abisurile fără să tremure. Nu este 
suficient să ai surse active si productive. Este 
nevoie de un spirit solid si subtil, concentrat, 
care se multiplică pentru a duce povara in- 
ventiei, pentru a sustine si a se desfăşura pre- 
tutindeni fárá a vesteji floarea trecátoare. Cit 
de mari sînt oamenii mari!“®. 








Cuvîntul „plastică“ vine de la grec e „plas- 

sein“ = a da formă, si desemnează a artă 

care modelează corpor: d, d € v su- 

1 EES seta 

prafete, ca pictura. Cuvin tul uuu este 
i A 





întrebuințat, în general, cu 

„plastică“, el ar trebui insá 

plastice din piatră* 
Distingem trei mari domenii ale sculpturii: 





i. Sculptura autonomă sau liberă, numită 
sculptură întreaj deoarece toate părţile 
sint SE tridimensional. Ea se opune pe 
de o parte sculpturii arhitecturale si pe de alta 
reliefului la care partea din spate a fi 
este coniurată pe deplin. O sculptură 

numeşte „sculptură rotundă“ atunci „cînd 
oferă din orice parte o perspectivă artistică 
multumitoare, cînd nu este executată așadar 
doar în perspectiva unei vederi frontale. Ben- 
venuto Cellini cere într-o scrisoare din anul 
546 ca o statuie cu adevărat plastică să aibă 
opt vederi si „toate să fie la fel de bune. Asa 
se explică faptul că sculptorul care este mai 
putin devotat acestei arte se mulțumește cu 
o singură vedere frumoasă, cel mult cu două“. 












* Vom prefera, totusi, ,sculpturá*, deoarece ,plas- 
ticá^ a capátat in terminologia románeascá o accep- 
tiune mai largá (N. tr.). 
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2. Spre deosebire de sculptura autonomă, 


iecoratia sculpturalá este subordonată arhi- 
iecturii si formează o parte a acesteia în exte- 
riorul edificiului sau în interior. În Occident 
a a înflorit mai ales in gotie si baroc, în afara 
Europei cu deosebire în Egipt și India. Trebuie 
să se facă o distinctie între sculptura arhitec- 
turală și ornamentul arhitectural, eare este o 
formă de decorație, strîns legată de exteriorul 
dificiului sau de spaţiul interior. 

3. Relieful (cuvintul este de origine dose 
iraneeză) înseamnă „lucrătură proeminentă“ s S 
desemnează reprezentările plastice dezvolt te 
e un plan. În funcţie de gradele de detaşare 

figurilor din plan se distinge relieful plat, 
sorelieful si altorelieful. Arta egipteană cu- 
noaste si relieful îngropat (132), la care figurile 
sint adineite in suport. 





Tehnici 


Munca sculptorului este prozaică Si grea. Ea 
nu poate fi desävirsitä în entuziasmul cîtorva 
minute, ci necesită o respirație lungă. Drumul 
de la concepție la realizare treee prin procese 
tehnice îndelungate. 
eput se găsește o ebosá la scară mică, 
făcută din lut, ceară sau plastilină, numită în 
italiană „bozzetto“, care arată îndeobște nemijlo- 
cit mişcarea vie a miinii modelatoare. După ebo- 
șă urmează de obicei un model executat minuţios 
din același material, pe cît posibil de mărimea 
nadirali a operei proiectate: aşa este necesar 
pentru turnarea in bronz, util pentru sculpturile 
în piatră si aproape de neînlocuit ṣi la marile 
compoziții de sculptură în lemn. În vederea 
transpunerii proporțional corecte a modelului pe 
blocul de piatră sau de lemn destinat execuției, 
artistul „punctează“ cu mîna sau cu maşina de 
punctat punctele cele mai importante, pentru a 
avea un reper în timpul lucrului. 

Doar modelul fidel originalului permite o 
apreciere, bineînțeles doar aproximativă, a efec- 
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telor care vor rezulta din locul amplasárii 
Dacá o figurá stá, de exemplu, prea sus, tre- 
buie avut grijă să nu se scurteze prea mult 
corpul văzut de jos; de aceea alungeau meşterii 
altarelor medievale sculptate trunchiurile, gitu- 
rile si capurile unor astfel de plastici asa de 
mult, pentru ca, asezate pe locul lor, ele să 
pară naturale. Cînd o figură se găseşte în uni- 
tatea unui grup, doar cea mijlocie poate fi 
plasată într-o vedere strict frontală, pe cînd 
figura din stînga celei mijlocii trebuie privită 
din semidreapta, iar figura din dreapta celei 
mijlocii din semistinga. Dacă o figură se gă- 
seşte la distanţă mare de privitor, părul, sprin- 
cenele, gura etc. trebuie reliefate deosebit de 
puternic, pentru că altfel ar avea un efect 


nedefinit. Si din ecleraj — dacă figura este 
luminoasá sau intunecoasá, dacá se gáseste in- 
tr-o luminá care cade oblic sau frontal — re- 


zultá consecinte pentru modelarea operei. Toate 
acestea privesc bineinteles numai acele sculp- 
turi care tin seama de privitor si de conditiile 
sale de a vedea, ceea ce nu este in general 


cazul cu seulptura egipteană, greacă si gotică: 


ea modelează întotdeauna o lume pentru sine 
mai mult ofrandă adusă divinității decît 
apartinind omului. 
Tehnicile lucrărilor plastice se împart în trei 
grupe mari, în funcţie de participarea manuală 
a artistului la realizarea lor: 


a. Mina artistului execută opera 
in intregime 


Lut si ceară, ultima formă numită si sculptură 
in ceará. Lucrárile din lut ars (teracotá) vor 
fi tratate la b). Lucrári din ceará: másti mor- 
tuare (elenism); busturi (Roma si Evul Mediu); 
lucrári votive (Evul Mediu si Baroc); portrete 
in relief si busturi, de exemplu, de Ghiberti 
sau Pollaiuolo, in general policromate. Plas- 
tica în ceară a generat în cele din urmă figuri 
de panoptie cu păr si veşminte adevárate?$, 
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instrumentele importante sînt lemnul de mo- 
elat (ebosoar), un betigas de lemn folosit: pen- 

1 modeläri mai fine si masa de modelaj, un 
tativ cu placá turnantá pentru modelarea lu- 
crárii. 

Piatra. Dupá ce blocul, de exemplu, de gre- 
ie, marmoră, granit, pentru a numi doar cîteva 
ortimente, este degrosat brut cu ajutorul unui 


ciocan special — existind pericolul unei cio- 
pliri greșite si astfel al pierderii iremediabile 
de material —, urmează prelucrarea tot mai 


fină, fie prin cojire uniformă a straturilor pe 
toate părţile, fie prin dăltuirea figurii la înce- 
put din față. Prima tehnică este cea obișnuită 
și a fost folosită întotdeauna de greci; a doua, 
mai apropiată de relief, obisnuieste să concen- 
treze statuia asupra vederii din față; a fost 
preferată de Michelangelo. La dăltuire apar 
uprafete de spărtură care nu depind numai 
de forma instrumentului ci si de textura pie- 
trei si care pot contribui la efectul estetic??. 
Probabil cá nici o altă tehnică nu-i ereează 
artistului în chip așa de evident sentimentul 
că este un creator, iar profanului care privește 
el îi apare dintotdeauna tot în această postură 
pe care o retine, de exemplu, Blaise de Vige- 
nere în descrierea manierei de a dăltui a sexa 
genarului Michelangelo: „El atacă lucrarea cu 
atita furie și foc, încît credeam că ea trebuie să 
se facă tändäri. Dintr-o lovitură desprindea 
asehii de trei, patru degete grosime, si asa de 
exact pînă la punctul marcat, încît dacă ar fi 
sărit puţin mai multă marmoră ar fi fost în 
pericolul de a distruge totul.“ Michelangelo 
însuşi a avut sentimentul eá este un creator 
şi a conceput şi creaţia spirituală spre desă- 
virsire ca pe o dăltuire%: „Ciocanu-mi aspru, 
grosolana daltá / sculpteazá omeneascä-nfäti- 
sare, dar pietrei viatá-i dă artistul care / 
mișcat e de-o voință mai înaltă. / / In cer e-un 
altul ce pe sine saltă / şi pe splendori, din 
proprie mișcare, / si cum ciocanul din ciocan 
apare, / el le făcu pe toate, laolaltă. // Azi 
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cel ee má cioplea, spre bolta mutá / sui... Ori 
știm că-i tare-o lovitură / pe cit ciocanul urcă 

Dacă bunul // atelier divin nu mă ajută, / 
rámin neisprăvit, o stincă dură: // ciocanul 
dus era în lume unul...“ (Defuncta Vittoria 
Colonna — ei îi este dedicat sonetul — este 
ciocanul cerese, care, din iumea de dincolo, 
il va ajuta pe cel terestru). 

Lemnul. Ca material sint preferate esentele 
intermediare între lemnul tare si cel moale, 
mai ales lemnul de tei; în funcţie de regiune 
se folosesc însă şi alte esențe, de exempiu, zim- 
bru coconar în Tirol, sau stejar 1 Renania și 
Flandra. Sculptorul (95—98) desenează contu- 
rurile figurii plănuite pe busteanul de lemn 
si îl prelucrează apoi cu dálti care au o formă 
mai greoaie sau mai fină, scobită, uneori înco- 
voiată (99—103) pentru tăierea adinciturilor, 
de exemplu, a faldurilor. O unealtă caracte- 
ristică pentru gotic este rezusul, un fier cu 
două tăișuri, strunjit în unghi ascuțit. Artis- 
tul nu stabileşte 1a început decit fo 
mare şi lasă totul degajat, pentru a ] 
recta cu ciopliri ulterioare. În Evul Mec 
sea la cioplit un stativ din birne cu c 
bluri ascuţite, forjate, pentru a fi 
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fix 
pe plasticile gotice din lemn se mai 
seori gáurile pentru dibluri. Figur 

fixatá pe stativ, pe bancul de lucru, 
sau vertical şi putea fi invirtitä în jurul pro- 
priei axe. După terminare, miezul interior al 
figurii era în general scobit, pentru a se pre- 
intimpina crăpăturile, inevitabile datorită ume- 
zelii miezului si mişcărilor specifice ale lem- 
nului provocate de aceasta. Meşterii medie: 
ciopleau de obicei figurile dintr-o singură bu- 
cată de lemn, doar mîinile erau îndeobşte adá- 
ugate?!, 

„Au repoussé* numit si lucrare ambutisată. 
Ciocănirea unor figuri proeminente din tablă 
de aur, argint, cupru, bronz, alamă și fier, si 
anume pe reversul tablelor (104). Ca unealtă 
se folosește ciocanul de ambutisaj (T), în timp 
ce cu ciocanul de nivelat se bate metalul adîn- 
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cit, ,nivelindu-]^ din nou. Artistul foloseste la 
lucru un suport elastic din smoalä sau cără- 
midă pisată, aşa numita smoală de ambutisaj. 
Cu plăcile ambutisate se acoperă de obicei un 
miez de lemn, de exemplu la relicvarii sau la 
figurile medievale timpurii ale Madonei.rTeh- 
nica este răspîndită din timpurile preistorice 
piná astázi; lucrári importante mai ales in 
antichitate si în Evul Mediu”? (105). 

Alabastrul (104). Este un ghips asemănător 
cu marmura sau un cintru calcaros translu- 
cid, numit astfel după orașul Alabastron din 
Egiptul Superior. Ráspindire: reliefuri asiri- 
ene; plastici întregi în Europa cam de pe la 
mijlocul secolului al XIV-lea, mai ales în An- 
glia; o lucrare principală: Altarul Răstignirii 
din Rimini de un meşter renan de pe la 1425, 
Frankfurt pe Main: Stadtische Galerie; în se- 
colul al XVI-lea prețuit mai ales în Ţările de 
Jos. 

Fildesul si alte materiale asemánátoare. Ma- 
terial usor de prelucrat care reuneste tária si 
elasticitatea, obtinut din coltii elefantilor si 
focilor. De obicei slefuit, adeseori pictat, folo- 
sit uneori in combinatie cu aur: criselefantin; 
in plastica mare greceascä hainele erau fäcute 
uneori din aur peste un miez de lemn, jar car- 
nea din fildes (Fidias, Athena Parthenos in 
Atena si Zeus in templul lui Zeus din Olimpia; 
niciuna dintre statui nu s-a pástrat). 

Lucrári principale: Grecia (plastica mare și 
mică), Roma (de exemplu, dipticele consulare); 
arta paleocrestinä si bizantină (diptice, inve- 
litori de cárti, cutii, relicvarii, tronul epis- 
copului Maximian din Ravenna, de pe la 550; 
räspindit din epoca caroligianä pînă în prezent 
(un punct culminant: fildeșurile gotice ale Fran- 
tei, incepind cu sfirsitul secolului al XII-lea)”. 






b. Mina artistului execută opera 
doar pe jumătate 


Aici sînt incluse toate tehnicile ceramice la 
care finisarea completă se face prin ardere?4. 
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Geramieii, de la grecescul ,keramos* — lut de 
olar, ii apartin toate lucrárile de lut ars, care 
pot fi diversificate cît se poate de mult prin 
compoziția materialului, felul arderii, glazură 
și decorație. „Pastă“ se numeşte materialul 
ceramicii, lutul ars sau nears. Prin »Eglazurá* 
se înţelege o peliculă deasupra obiectelor de 
lut, formată dintr-o pastă de smalţ sticloasă, 
un amestec de metale, care este întinsă pe 
obiecte şi care se topește la ardere înaintea 
„pastei“; ea face obiectele mai trainice şi supra- 
fața lor mai atrăgătoare. 

Ceramica se confecționează modelînd lutul în 
forma dorită cu mîna sau mecanic, mai ales cu 
ajutorul roatei olarului, fiind apoi uscat și după 
aceea ars. 

Räspindire: din epoca pietrei piná în pre- 
zent. Prima folosire a roatei olarului în Egipt 
pe la 3000 î.e.n.; în nordul Europei la începutul 
primului mileniu î.e.n. Gapodopere în arta 
egipteană, precolumbiană, babiloneană, grea- 
că, est-asiatică şi islamică; în Europa sînt im- 
portante mai ales plastica de lut din Evul Me- 
diu și, începînd din secolul al XVIII-lea, por- 
telanul. 

Principalele categorii de ceramicá: 

Faianfa, numitá asa dupá  orasul italian 
Faenza, unul dintre principalele locuri de con- 
fectionare a faiantei. Din pămînt argilos; supor- 
tul de obicei alb; glazurá de zinc opacá; picta- 
tá in culori putine. Ráspindire: Egipt, Babilon, 
mai ales Persia si spaţiul Islamului; in Euro- 
pa mai ales Spania, Italia, Germania si Olanda 
(faiantele din Delft, numite si marfá de Delft; 
înflorire după mijlocul secolului al XVII-lea. 
Familia de artiști della Robia din Florenţa a 
creat în secolul al XV-lea numeroase statui din 
faianţă. 

Majolica, denumirea italiană a faiantei după 
insula baleară Mallorca, unul din locurile de 
confectionare hispano-maure?5. 
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Porfelanul (106). Pasta de porțelan este al- 
cátuitá din caolin curățat („spălat“), ameste- 
cat cu feldspat şi cuarţ. Pasta foarte bine ame- 
stecatä este separată de apa suplimentară in- 
tr-o presă cu filtru si depozitată mai multe 
săptămîni. Pasta maleabilá este prelucrată apoi 
la roata olarului sau se fluidifică pentru a fi 
turnată in forme de ghips demontabile, Bucä- 
tile terminate sînt uscate cîtva timp, sint în- 
cinse lu aproximativ 900 de grade, glazurate 
și arse ia aproximativ 1400 de grade, obiectul 
pierzind cam o treime din volum. Decorarea 
coloristică a porfelanului se poate realiza prin 
colorarea pastei, glazuri colorate sau aplica- 
rea culorilor sub, respectiv pe glazurá. La pic- 
tura subglazuratá procesul de confectionare se 
desfásoará in ordinea urmátoare: prima ardere, 
pictarea suportului, glazurá, ardere finalä; la 
pictura supraglazurată: ardere completă, pic- 
tarea suportului, fixarea culorilor prin ardere 
la foc mic. Prin răcire rapidă se obţin în gla- 
zură crăpături extrem de fine, care se colo- 
rează uneori si se conferă porfelanului o su- 
prafatä delicată, vie; un astfel de produs se 
numește ,Craquelée*96, 

Ráspindire: în China, tara de origine din 
sec. al VII-lea e.n.; in Europa descoperit a doua 
oară în 1708 de Friedrich von Tschirnhaus si 
Johann Friedrich Bóttger. Gel mai important 
maestru al plasticii portelanului in secolul al 
XVIII-lea: J. J. Kändler (1706—1775). 

Teracota; pămînt argilos ars neglazurat, alb, 
galben, de un roşu deschis sau închis, dur si 
rezistent la intemperii. Lucrári plastice de for- 
mat in parte mic, dar si monumental, Babilo- 
nia, Grecia, Etruria, Beotia, (tanagrale din se- 
colul al V-lea si al IV-lea îe.n.); in Europa 
plastică de lut pretuitä începînd cu sfîrşitul 
secolului al XIV-lea şi în secolul al XV-lea; 
maeștrii principali la Florența: Benedetto da 
Maiano, Donatello, familia della Robia, Rossel- 
lino. Folosită adeseori ca plastică arhitecturală, 
de ex., la curtea princiară din Wiesmark (1553 
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—54)77. Portelanul comun si masa sinterizată 
nu se folosesc decit pentru veselá, nu si pentru 
lucrári plastice. 


c. Mina artistului 
executü doar modelul 





Așa se efectuează turnarea în bronz, care poate 
fi realizată prin două procedee: 
Turnarea cu formă „in ceară pierdută“ (107 


—109). Modelul este mulat la început în lut. 
Ceea ce se obţine astfel se numeşte miez (M). 
Miezul este uscat incet şi încins, ca să se în- 
tărească. După răcire primește un înv 1 
ceará (C), care este tot atit de gros cít va t 








bui să fie peretele bronzului terminat. În ju- 
rul miezului si al stratului de creará se aplicá 
o „manta“ din lut (Mt), care se atașează foar- 


te strins de stratul de ceará. Prin manta si prin 
stratul de ceară se introduc în miez bastonase 
metalice subţiri si ascuţite, confecționate din 
acelaşi material ca cel care va fi folosit la tur- 
nare (B). În afară de aceasta, în manta sînt pre- 
văzute niște tuburi. Prin ele se evacuează cea- 
ra, care se topește prin încălzirea formei. Bas- 
tonasele metalice împiedică apropierea si de- 
părtarea reciprocă a miezului si a mantalei 
După îndepărtarea cerii este încinsă și 
ua. Prin ţeava de turnare (T) se toa 
bronzul lichid în spaţiul gol apărut între miez 
si manta (S), care are exact forma lucrării vi- 
itoare. Bronz se numește aliajul format din 
9007 cupru si 100% cositor. După răcirea bronzu- 
lui mantaua se sparge. Cepurile -de turnare 
care ies în afară din lucrarea terminată ca niște 
tepi si bastonasele de fixare se pilesc. Bronzul 
gata terminat învăluie miezul de lut; acesta 
poate fi însă extras printr-o deschizătură 
Dacă nu reușește turnarea, prin acest proce- 
deu se distruge forma originală creată de artist 
Capodoperele turnării în bronz sînt create ; 
totalitate prin acest procedeu. 

Procedeul cu formă de nisip permite păstra- 
rea negativului formei. Mantaua este din ma- 
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terial rezistent si nu este spartă după turnare, 
este luată de pe formă în bucăţi a căror cir- 
umferintá a fost stabilită anterior??. Miezul 

ste confecţionat separat pentru fiecare tur- 
iare. Pentru turnarea fierului sînt folosite ace- 
asi metode. Procedeul e practicat din timpuri 
eistorice pînă în prezent. 

Nu numai pentru pictură, ci si pentru sculp- 
ură culoarea a prezentat întotdeauna o mare 
importa Sculpturile din lemn, lut, piatră 
si c hiar si cele metalice au fost adeseori pictate, 

i ales în Egipt, Grecia şi Evul Mediu. Po- 
licromarea si aurirea unei figuri (Fassung — in 
sermanä), constă din acoperirea sculpturii cu 
dausuri decorative. Procedeul policromárii se 
lesfăşoară la sculpturile medievale din lemn în 
felul următor: 

Grundul de cretă. Pentru a preintimpina cră- 
ăturile, miezul de lemn este acoperit uneori 
u o pinzá îmbibată în apă de clei fierbinte, 
făcînd excepție de obicei părţile cu cioplitură 
fină, cum ar fi părul. Pe pînză se aplică apoi 
;undul de cretá, alcătuit din cretá pisată fin 
4 clei de piele veritabil. Pentru a i se dimi- 
ua puternicul efect absorbant, el este „stins“ 
al „dezl cu o soluție slabă de selac şi 
ilcool. 4 

Culori. Se folosesc culori tempera de fabri- 

tie proprie, temperate cu un liant din ou, 
umă sau clei. Culori principale: albastru si 
roşu. Cul secundare: verde cald la soclu, 
brun închis pentru pantofi, lac de garantá pen- 

; unele haine, alb pentru baticuri sau voaluri. 
Culorile sint pensulate de obicei in trei stra- 
turi, fiecare strat intr-o altă direcție. Pentru 
pictarea mai fină a feței se aplică culori rási- 
oase în mai multe straturi. 

Aurire. Sub foita de aur se astern douá, de 
bicei trei straturi de pămînt de Siena (= pă- 
mînturi curate, insolubile în apă). În grundul 
de cretă astfel preparat se gravează eventua- 
lele ornamente ale modelelor de pe veşminte 
Pe straturile de pămînt bine uscate se aplică 

















































„se lipește“ bucată cu bucată foita de aur, am- 
butisată in folii nu prea subţiri, ca liant folo- 
sindu-se de regulá alcool. Dupá uscarea totalà, 
foita de aur este lustruită cu agate special sle- 
fuite sau cu colti de mistret; unele párti rámin 
insá mate, pentru a contrasta cu portiunile 
puternic strălucitoare. În cele din urmă aurul 
si culorile se acoperă cu ceară de albine curată, 
inälbitä, care dá prin lustruirea cu o cirpä de 
flanel un luciu fin, mat. 

Policromarea sculpturilor este adeseori nena- 
turalistá. La caii de marmurá grecesti din epoca 
arhaicá, de exemplu, coama si coada sint co- 
lorate in rosu si albastru. Si in epoca goticá 
statuile primesc adeseori o policromare „i 
ala“: vesmintul si părul se auresc, carnatiile 
sint palide ca fildesul, avind pe obraji si pe buze 
un roz slab. Desigur, uneori culorile au fost 
alese astfel datoritä capacitätii lor de a crea o 
atmosferä specialä prin valoare — de pildä in 
virtutea luminozitätii sau nobletei lor — insä, 
in general, pentru a se crea o impresie de 
ansamblu unitará — armonizarea cu celelalte 
culori ale templului si ale bisericii. 

Si renuntarea la culoare are un efect artistic 
specific, de exemplu, la multe din sculpturile 
în lemn ale lui Tilman Riemenschneider, gîn- 
dite de la bun început fără policromare si 
concepute in consecintá cu totul altfel si in ce 
priveşte forma. În acest caz, lumina zilei pune 
în valoare frumuseţea frustă, naturală, a lem- 
nului conferindu-i o atmosferă delicată, in- 
timă. 









2. Statuia 


Cînd, după îndelungate främintäri filozofice, 
Socrate înfățișează tuturor, izbitor de palpa- 
bil, imaginea adevăratului principe în cartea a 
șaptea a „Republicii“ lui Platon, Glaucon prea- 
mărește noua perspectivă imbucurätoare cu 
aceste cuvinte: „De o desävirsitä frumuseţe 
sînt, o Socrate, principii care au ieşit din mîna 
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ta ca din cea a unui sculptor“. În această pa- 
rabolá vibrează ceva din înalta destătare a 
omului grec în fata figurii plastice tactile, 
palpabile, smulse din orice ne definire. l 
- Solidul si tactilul au fost resimtite dintotdea- 
una ca valori supreme si ca o bogátie speci- 
ficá a sculpturii. 5e poate arunca de aici o lu- 
mină asupra esenței și efectului ei? Unui răs- 
puns precis i se opune realitatea diversitàu 
deconcertante a exprimării ei: pe de o parte 
delicate figurine de portelan, inalte de numa 
zece centimetri, pe de alta colosii lui. Memnon 
din Teba, cu forta lor întunecată, înalți de peste 
20 de metri — o astfel de polaritate nu poate 
fi cuprinsá conceptual. Deosebirile dintre aceste 
plăsmuiri sînt mult mai mari decît afinita 
lor. Unele par să aparțină sculpturi doar in 
chip exterior, apartinind prin atitudinea lor 
interioará mai mult picturii (4sculpturile* din 
portelan) sau artelor decorative (figurine ` 
Tanagra). Nu va sfirsi, oare, încercarea unei 
definiri cuprinzătoare a sculpturii într-o gene- 
ralitate neproductivă? ) 
Pentru a evita un verbalism gol, se va eli- 
mina aici tot ce are sculptura în comun cu alte 
specii ale artelor reprezentării. Trebuie să; ne 
întrebăm care sînt „temeiurile“ originalității 
si caracterului ei de neînlocuit în domeniul 
artei, independent de cît de des, cînd şi in c 
manieră s-a realizat aceasta. Fiintarea in con- 
cret a sculpturii nu se relevă prin mijloace 
statistice, ci numai in perspectiva celei mai 
concentrate si mai originare modelări plastice 
Sculptura se bazează pe taetilitate si se deo- 
sebeste astfel de pictură, poezie și muzică. În 
timp ce pictura in-fätiseazä ceva, SE 
corporalizeazá ceva*. Ea aseazá ceva in fata 
nelinistitoare. De 


-atră ri ceno vigoare 
noastră, uneori cu o VIg i 
1 "aunrieus? deosebi- 
aceea definește Pomponius Gauricus? de osebi 
EVE i ; A $4 fol MN 
rea dintre scriitori si sculptori in felul urn 





Se Ke tă deci 
* (in original w-stellen a aseza în faţă, de 
fă ov 'Orpora in 
infátisa; hinstellen - a aseza ceva corporal i 
natiu aici pentru a fi contemplat — n. t.) 














tor: „Aceia aetioneazá prin cuvinte, aceștia însă 
prin fapte; aceia narează, aceștia însă plăs- 
muiesc*. El îi așează, așadar, pe seulptori chiar 
în rindul celor care în-făptuiese. | 

Prin existența ei concret (Da-sein), solidă si 
definită, sculptura contrastează mai ales cu mu- 
zica nematerială, ale cărei sunete apar şi dispar 
în timp. Schiller identifică modalitatea plastică și 
cea muzicală ca polaritate originară si în poe- 
zie; Kloppstock i se pare în „Messias“ un poet 
muzical, deoareee extrage corporalul din tot 
ee trateazá pentru a-l transforma in spirit, in 
timp ce poetul plastic invesminteazä corpora] 
ce este spiritual si creează anumite forme des- 
tinate contemplării100. 

In contact cu Rodin, Rilke a intuit cu o ad- 
miratie chinuitoare ceea ee este plastie in sculp- 
tură; el folosește tot mereu cuvîntul „lucruri“ 
pentru a desemna activitatea făptuitoare a lui 
Rodin: „...el a făcut lucruri și le-a aşezat în 
jurul său, lucruri și lucruri; astfel a creseut în 
jurul lui o realitate, o vastă, tăcută familie de 
lucruri care îl legau eu alte lucruri, mai vechi. 
pină ce a ajuns să dea impresia că provine el 
însuşi dintr-o dinastie de lucruri mari.“ Neli- 
nistit de bogăția autonomă de imagini a propriei 
sale poezii, el caută zadarnic o formă de ex- 
primare care să reziste în fața palpabilitătii 
sculpturii: „Sufeream din pricina prea marelui 
exemplu, iar arta mea nu-mi oferea mijloace 
să-l urmez nemijlocit; imposibilitatea de a mo- 
dela corporal constituia o durere în propriul 
meu trup.‘101 j 

Există între desenatori, desenatori radicali 
(84), pietori radicali (78) si sculptori radicali 
(76). Primii își întemeiază creaţia pe instrumen- 
tul esential al desenului, linia. Cei din a doua 
categorie lucrează cu nuanţe si preferă umbrel: 
moi (110). Cei din a treia categorie sparg pla- 
nul, Scot din el parcă cu mîna modelatoare 
linii ce par corporale şi folosese lumina şi în- 
tunericul pentru a da iluzia tactilitätji (111) nu 
pentru a dizolva contururile si a erea pasaje 
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fluide. Liniile desenatorilor-pietori sînt trasate 
uşor, parcă cu penelul (112), cele ale desenato- 
rilor-seulptori declaraţi sint trase energie, prin 
repetarea muliiplă a aceloraşi eurbe (113). A- 
ceia lasă spaţiu în jurul figurii și o deschid 
spre spaţiu; aceştia (si împreună cu ei desena- 
torii liniari deelarati) o delimitează și indepár- 
teazä spaţiul. La unii contururile vibrează si se 
intretes în ritmuri ce nu se întrerup niciodată 
și se pierd în cele din urmă cu gingásie, în timp 
ce la ceilalţi trezesc impresia de ridicături și 
idincituri: la cap, la partea superioară a corpu- 
lui, la sold coapsă etc. (o astfel de negare a 
liniei in favoarea tonalitátii sau a corporalitá- 
tii ar contraveni desenatorilor radicali: ei rá- 
nin cu linia in plan). Párul, gitul, umerii, piep- 
tul sint modelate cu totul diferit in diferite 
stiluri de desen. Pe desenatorii-sculptori îi eap- 
tivează forța tensionată, nu corpolenta moale; 
ei vor să creeze rotunjimi tactibile parcă cu 
nîna, energii ce se densifică spre interior, 
greutate plină, vie. În sensul acesta spune Cel- 
lini102; „Adevăratul desen nu este nimic alt- 
ceva decît umbra rotundului.“ Sculptorii gîn- 
desc, aşadar, plastie chiar şi în desen. 








Energia imobilizată în greutatea materialului, 
care vine din interior creînd spaţiu, este pro- 
prie sculpturii de la originile ei, de la primele 
ei manifestări istoriee. În radicalitatea începu- 
tului silueta modelată plastic a omului sau <é 
animalului nu se mişcă încă liber. Sfera, blocul 
si coloana o încorporează cu o forţă supraordo- 
nată autonomiei organice și îi conferă o greu- 
tate întunecată, condens Sfera învăluie fi- 
gurile de femei rotunde, de abia desprinse din 
masa pietrei, ale timpurilor preistorice. Blocul 
rămîne forma fundamentală a sculpturii egip- 
tene de-a lungul întregii ei evoluţii. Coloana 
sileste siluetele preoților, regilor si rázboini- 
cilor asirieni să rămînă nemiscate si fără nici 
un contact cu exteriorul in cercul magic, ci- 
lindric. 






a. 
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Unul dintre cei mai timpurii si mai buni tàl- 
icitori ai culj pturii egiptene, H. Brunn, vor- 
i a ei matematică“, căreia tre- 

e supună si să i se subordoneze tot 

ce este ladite ne Ea cautá, intr-adevár, ve- 
Geen dreaptá, egalitatea laturilor, structura- 
rea 1 corpul ui p apnd de la unghiul drept, de la 
triunghi, dreptunghi si sferă. Truncl 
ii nu se rotesc niciod: unul fată de ce- 
alt. Ea nu cunoaşte deplasarea greutăţii pe 
piciorul de sprijin şi pe piciorul liber. Bratele 
şi picioarele rámin închise ca într-un bloc. 
seaunul fori i i înf 
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4 care apără ca 
labili si de nezdruncinat, in- 
trarea unui templu astăzi distrus cu excepţia 
citorva resturi, multiplicare a imaginii regelui, 
urmărind să producă o mu Itiplicare a terii 
sale sacre. Zeitätile Nilului incoläcese pe latu- 
rile tronului plantele heraldice ale regiunilor 
tárii in jurul semnului ideografic ,a unifica* 
— sugerindu-se si astfel forța ordonatoare a 
nirii dirijate de zei. 

Prin silueta stranie a ,statuii-bloc* (115) arta 
egipteană a scos în relief cu limpezime de cris- 
tal blocul cuprins de sculptură. Această plás- 
muire din jurul anului 2000 î.e.n., care trebuie 
înțeleasă probail ea vivificare a cubului, este 
im port antă si a păstrat o semnificaţie simbo- 
lică pentru întreaga evoluţie a artei egiptene. 
Statuia bloc, care amintește de departe de un 
om ghemuit, trebuia așezată într-un templu: 
el şi-a așezat statuia bloc „într-un templu, ex- 
plică un ctitor în inscripţia î sotitoare, pentru 
a nu fi niciodată departe de zeu“. Vesmintului 
sugerat doar i se impune o regularitate abstrac- 
tá. Picioarele, care pot fi imaginate doar sub 
suprafața goală, sint supuse regulii severe a 
unghiului drept. Aproape sinistră pare atentia 
vie, am spune curioasă a capetelor care se odih- 
nese pe cub ca niște sfere. Un semn de piatră 

i să respire, greutatea pură să se trans- 


nici uriasi, inab 





























ferme în viață. Această stranie plásmuire își 
are „temeiul“ în tensiunea dintre geometrie 
si viață. 

Seulptura asiriană există exact în cercul 
descris de baza ei de contact cu pămîntul 
strict despărțită de lume si concentrată asu- 
pra ei însăși. Felul în care corpul „plin de pu- 
tere concentrată“ are muşchii incordati chiar 
şi în poziție relaxată este arătat de reprezen- 
tarea unui rege descult si cu capul descoperit, 
infátisat ea preot suprem, cu brîu împletit, 
tinind în stînga un sceptru, iar în dreapta o 
unealtă ce aminteşte de vechea sabie în formă 
de secerá. Si în sculptura popoarelor primitive 
se gásesc tot mereu astfel de plásmuiri geome- 
trice, cubice, sferice si in formă de coloană 
(117) — nu mai puţin vii decit sculpturile „na- 
turale“, într-un fel nelinistitor chiar mai vii, 
deoarece o putere mai mare decît viața pare 
să emane din ele.. 

Pentru omul primitiv materia aceasta su- 


pusă matematic este încărcată — în existența 
ei concretă, densă si grea — cu o forţă magică. 


Ostilá si inchisá în sine, ea are ceva inacee- 
sibil, intangibil, din care silueta tangibilă tre- 
buie să fie mai întîi mintuitá. „Palpabilitatea“ 
sculpturii, identificată initial ca „temei“ al ei, 
se datorează aşadar unui „temei originar“, 
densitatea si ponderea ca forme de manifes- 
tare ale puterii numinoase, expresia lor nece- 
sará fiind neclintirea teluricá si severitatea 
matematică. Sculptura s-a îndepărtat, ce e 
drept, adeseori mult de acest punct de plecare 
în decursul îndelungatei ei istorii si și-a în- 
susit mișcarea, fineţea, fragilitatea, în baroc 
chiar şi plutirea siluetelor pe nori. Cu toate 
acestea ei i s-au refuzat anumite teme ale im- 
ponderabilului si incidentalului, perfect acce- 
sibile picturii, de pildá reprezentarea unui bàr- 
bat eu o tigaretá sau a ascensiunii unui ba- 
lon, ceea ce s-a si încercat de altfel!%. Acolo 
unde sculptura în porțelan preia anecdoticul 
(106), aceasta se produce la dimensiuni lip- 
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site de pretentii si intotdeauna ín dispunere 
de tipul reliefului, dupá cum relieful are ín 
general menirea sá preia tendintele picturale 
ale sculpturii (133). Cu cit este insá mai mare 
dimensiunea exterioară si interioară a scu ilp- 
turii, eu atît mai mult vizează o anumi 
sitate si pondere a stilului. 


Ea rámine în acelaşi 





den- 


timp credincioasă si 





unei alte trăsături a „formei ei originare“: 
oeziunii ei. er teles cá aceasta nu trebuie 
interpretatá unilateral in sens arhaic sau cla- 





sic ca biis la orice miseare cuprinzátoare. 
Si siluetele modelárii gotice, ma- 
nieriste sau baroce pot fi perfect „rotunde“ în 
sine, deoarece „coeziunea“ nu se referă la ni- 
mic exterior, ci la interioará a sta- 
tuii: la faptul eá formele individuale iau nas- 
tere din ,nucleul* ei, cá sint create asadar din 
interior spre exterior. In acest sens i 
Rodin execuţia statuilor sale: „In loc să-mi 
imaginez diferitele părţi ale corpului ca supra- 
fete mai mult sau mai puțin întinse, mi le 
închipui ca iesituri ale unor mase cubice. Mă 
străduiesc să fac să se simtă în 

flătură a corpului sau a membrelor jocul mus- 
chilor sau al oaselor care se mișcă sub piele 
In felul acesta, în loc să acţioneze la suprafată, 
adevărul figurilor mele pare să 


agitate ale 








fiecare um- 


se desfăşoare 
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din interior spre exterior, ca viata însă 
Cir "paciul, dimpotrivă, po rneste de ] 
iduale care, doar, tionate nu se asam- 
bleazá, fiindcă nu ,s tiu nimie una de cealalt á. 
Sub supr afa a lor se simte golul (81). Dacă 
sculptura este însă o modelare care iradiază 
din nucleul ei interior, în care toate formele 
„trimit“ la nucleu, ea vibrează în ea însăși în- 
tr-un spațiu propriu, diferit de realitatea noas- 
tră. Ea nu are bineînțeles nevoie pentru aceasta 
de o gehe asa de exterio: ará cum o re- 
clamá Adolf von Hildebrand: sá ne imaginám 
figura intre doi pereti de sticlă paraleli; dacă 
formele ei ating pereții de sticlă ee färä 
a-i strápunge, unitatea operei de artä este rea- 


1 
for mel 
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lizată!%8. Faptul cá prin cramponarea de reguli 
praetice se ajunge la rigiditate este evident 
în urma comparatiei cu o figură care mo- 
delează spaţiul sculpturii „fără regulă“, însă 
creator: 

Berchta sau Gepa domului din Naumburg 
străpunge graniţele compoziției imagi- 
nare a reliefului, stabilite de Hildebrand, prin 
mantia, cartea şi piciorul sting depă- 
sesc zona delimitativă superioară, rioară si 














laterală. Cu toate acestea ea este un arhetip 
al unității plastice, deoarece stă întru totul 


în spatiul ei. Pentru înțelegerea acestei ma- 
troane obosite, triste, în manta grea, acope- 
ritá cu o broboadă, al cărei rang princiar este 
indicat de brosa mare, este necesar să se gă- 
„nucleul semnificației“ plastice — acel 
punct de referinţă al tuturor formelor, din 
care i se dezvăluie contemplatorului structura 
operei. Ca la orice statuie reușită, nucleul sem- 
nificatiei se oferă în acelaşi timp si în chip 
sensibil: aici prin cartea de rugăciuni pe care 
o tine dreapta si in care degetele stingii 
sează „semne de carte“ pentru a regăsi 
repede un anumit loe. În această carte i se 
concentrează existenta si se concentrează for- 
asa cum coincid, de altfel, în artă exis- 
si forma; pornind de la ea se explici- 
treaza tructura figurii. Trei coloane masive de 
alduri urcă spre carte si se termină la ea; pe 
parte încep imediat sub carte 
duri mai uşoare ce se pierd în jos, repetind 
de mai multe ori frîngerea cărții deschise. A- 
ceste motive ale faldurilor, pe de o parte ar- 
hitectură îndreptată spre carte, de pe alta un 
fel de placă pe care trebuie să se odihnească 
cartea, scot, în acelaşi timp, în evidență o trä- 
sătură fundamentală a întregii forme: carac- 
terul constructiv (das Gebaute). Coloanele de 
falduri din stînga sînt ca o bucată de zid care 
tocmai se trezeste la viaţă; soclul figurii tra- 
eazá jos o delimitare fermă; umerii ei par 
fie incordati între abacele coloanelor; capul 





sească 








mal 








cealaltă 
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este susținut de perete si încadrat sus de un 
baldachin. ln felul acesta se creează în jurul 
figurii un spaţiu liniștit, plin de vigoare: spa- 
tiul în care trăiește, deosebit de al nostru. Car- 
tea sugerează însă și un alt domeniu al formei: 
în dreapta ea este uşor ridicată, împreună eu 
umărul si capul se înclină spre stînga, cores- 
punzind mişcării piciorului liber, spre care 
îndreaptă atenţia, piciorul care depășește 
placa de sprijin. La fel ca în cazul modelării 
spațiale a sculpturii, și ritmul ei se explici- 
tează pornind de la carte. Dacă ochiul urmează 
această miseare ritmică, el alunecă peste mîi- 
ni, care se întind spre lumină din cavităţi în- 
tunecoase, şi ajunge la fata grea, cu ochi 
trişti, pe jumătate deschişi, care privesc 
in- depărtări, prea obosiţi pentru a citi, „ca 
dintr-o enclava mănăstirească“1%. „Ea nu mai 
are în față nici un viitor, nici ea vis, nici ca 
faptă*110. Însă cartea nu constituie doar începu- 
tul modelării spaţiale și al dinamicii sculptu- 
rii, doar punctul din care se dezvăluie viața in- 
terioară a omului, speranța sa pierdută, care cu 
greu mai găsește un sprijin în rugăciune, — 
ea este în mijlocul orizontalelor și verticalelor, 
al faldurilor care se prăvălesc si urcă, al for- 
melor avintate si potolite, cîmpul de ac- 
tiune al unei puteri care pune sub semnul 
întrebării vigoarea severă a ansamblului: cea a 
clarobscurului, care străbate, concentrat in ju- 
rul miinilor si spumegind in prăpastiile faldu- 
rilor, ca însuși destinul intangibil, lumea vastă 
a acestei statui. 

Această importantă creație dă din nou cer- 
titudinea eá nimic din opera de artă nu este 
întîmplător sau doar „prezent“. Vorbește ma- 
terialul: calcarul cu granulaţie aspră care re- 
clamă forme concentrate; vesmintul: niciodată 
simplu acoperămînt al corpului, ei prins în- 
tr-un dialog“ expresiv cu acesta si realizind, 
mai ales prin configuraţia faldurilor, multiple 
relaţii de semnificaţii; corpul; apariţia și dis- 
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paritia lui, felul in care stă si mişcarea lui, 
tratarea suprafeţei si conturarea volumului; 
actiunea dáltii: prin menţinerea pietrei sau 
scobirea ei, prin prelucrarea amănunţită sau 
amplă; ba chiar şi detaliile aparent neînsem- 
nate cum ar fi structura plăcii de susţinere şi 
relatia ei cu delimitarea figurii. Istoria seulp- 
turii prezintă nesfirsite variatiuni in ce pri- 
veste utilizarea acestor mijloace formale. 

Unitatea unei sculpturi este mai usor de a- 
tins acolo unde ansamblul aparitiei ei rá- 
mine înscris într-o coloană sau într-un bloc, 
ea ajunge să fie însă o problemă atunci cînd 
sparge aceste forme fundamentale, fie printr-o 
miscare de moment care dizolvă eonturul, fie 
prin gruparea liberă a mai multor figuri ne- 
stabilizate pentru început în interdependenta 
lor, care lasá sá pátrundá spatiul real (91). Ge- 
nialul Bernini rezolvă această problemă prin- 
tr-o virfuire extremă (119): potrivit legendei 
antice, Dafne fuge de Apolon care o asaltează 
pätimas si este transformată de zei la ruga- 
mintile ei, intr-un laur; deja incep sá se for- 
meze coaja si frunzele, aşa încît stinca, planta 
si corpul fetei tree dintr-unul într-altul. Cele 
două figuri nu mai ating pământul decit ușor, cu 
un picior, ele pierzind prin curbura relaxată 
a contururilor orice caracter de bloc. Infáti- 
sind pielea catifelatá, párul plin g- in con- 
trast fată de acestea — materia mai aspra a 
frunzisului, scoartei si stincii, marmura șlefuită 
strălucitor, presărată cu mici pete negre, își 
desfăşoară intreag 





i-i porozitate senzorială. Insă 
mai înainte de orice, în mişcarea avintatä a 
vînătorii si a fugii, valul corpurilor se înalță 
de-a lungul stincii care îl opreşte, într-un 
triumf al vieţii: o punte oscilantă a dorinței ma- 
rea curbă, ce porneşte de jos în sus, a braţelor 
lui Apolon, un virtej de alese plăceri trupul 
arcuit zvelt, împins pînă la ultima limită, care 
face prin oscilarea sa în același timp în faţă, 
în sus si în spate, ca ochii lui Apolon — ochii 
nostri — să se desfete cu întreaga vigoare dulce 
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a tinereţii sa 
a ritmului sp 
| 


totuși un Sp 


In ciuc m orientării unilaterale 
e dreapta, tînărul Bernini a creat 
tiu unitar, deoarece, înclinîndu-se 
pe spate, Dafne dirije: în același timp miş- 
ivilità de stincá din nou in interiorul 
grupului, asa încît sculptura pare să se ro- 
i d isi, iar cele două figuri se 
n Singur corp. 
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stă creație scoate in evid 
trăsătură fundamentală a ] cii statuare: da- 
torită faptului că trebuie se descurce, în 
comparaţie eu pictura, întotdeauna cu un nu- 
măr foarte limitat de „personaje“, ea este con- 














strinsă să aleagă momentul reprezentării în 
asa fel, încît cuprindă într-un prezent îm- 
plinit ceea ce-i este anterior si posterior si să 
constituie, ca să spunem așa, o culme de sem- 
nificatie. În capitolul trei din „Laokoon“ 
sing a creat pentru aceasta noțiunea de „clipă 
rodnică“, lipsindu-se însă de rezultatul deseo- 
peririi sale, în sensul că fiind insufletit de pär- 
tinire elasicistă priveşte cu scepticism confi- 
gurarea plastică a mișcării în general si limi- 
tează clipa rodnică la Experts a ceea ce nu 
poate apárea instantaneu pen a dispare apoi 
insta intaneu. Grupul lui Bernini „Apolon s si Daf- 
ne* aratá cá tocmai tranzitoriul poate fi incär- 
cat şi el cu un maxim de simbolism — atunci 
cînd rezumă o întreagă existenţă cind face 
să apară destinul ea într-o străfulgerare. In 
acest sens, anticul Copil care își scoate ghim- 
ele sau Dansatoarea lui Kolbe (din 1912), de 
exemplu, intruchipeazä o clipá rodnicä, care 
concentrează vraja tinereţii, în timp ce pozele 
anumitor monumente din secolul al XIX-lea 
Bărbat în redingotă cu pantaloni armo- 
nică“ (monumentul lui Lincoln din Chicago, 
1887), sau „Doamnă cálárind pe un cal în ga- 
lop“, în faţă copilasul trágind cu pistolul spre 
cer (monumentul doamnei Garibaldi, Roma) 
— nu pot avea pretenţia de a surprinde „clipa 
rodnică“. 
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În timp ce pictorul dispune de o mulţime de 
figuri în spaţiu, iar poetul poate dezvolta ten- 
siunile umane într-o acţiune, sculptorului nu-i 
rămîne decît un sii agur gest al unei siluete 
care aşteaptă nemişeată, sau al cîtorva figuri 
dintr-un grup. In comparație cu poetul si pic- 
torul nu i se oferea, aşadar, decit un cerc 
foarte restrîns de posibilități; însă tocmai a- 
ceastá limitare a devenit punctul de plecare şi 
temeiul unei importante realizári proprii: ani- 
mat de pasiunea de a exprima in ceva márginit 
un întreg, sculptorul a creat în decursul isto- 
riei o serie de poziții eanonice, rămase întot- 
deauna obligatorii. Se repetă tot mereu ace- 

easi teme: statuia invesmintatä si nudul, in pi- 
cioare, în genunchi, sezind si ghemuitá. În Si 
tica liberă (nu în relief) se repetă şi aceleași 
motive animaliere — exclusiv animale de o 
orporalitate palpabilă si cu un contur închis: 
mai ales calul, leul, vulturul, elefantul şi tau- 
rul (India), pisica, şoimul si berbecul (Egipt). 
Sărăcia de mc otive a plasticii, opusă bogăției 
de motive.a picturii, a dus prin preluerarea in- 
sistentá a ci eme la bogátie interioará; 
extensitatea jntiei s-a transformat in in- 
tensitate, cu rezultatul cá nici o altá artá nu 
ne-a familiarizat asa de mult cu viata figurii ca 

culptura — ajungindu-se la fiecare trecere u- 
soará de la membru la membru, la epuizarea 








otalá, dar si la depásirea prin abstractizare a 








vieţii organice. Tot ce se poate arăta cînd în ige- 
nuncheazá un om — inc dare si destinder 
frumuseţe si fortă, la figura lui Hercule eu 





arcul, din Egina, nă la reprezentarea cres- 
tiná a îngerului pe sfesnic, — felul in care 
poate glásui vesmintul in asociere cu corpul 
— scotindu-l în relief sau insotindu-] cu o 
autonomie plină de măsură sau  destásu- 
rindu-se într-o mișcare largă —, cit de 
solid si de compact este, corpul animalului — 
pe traiectoria ce alunecă de la cap la git, în 
suprafeţele penajului său care sclipesc de ten- 
siune sau în vigoarea îndesată a statului său 
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în picioare toate acestea evocă cu finețe si 
acuitate arta sculptorului, demnă de elogiul lui 
Goethe!", „Să se adune cine vrea să făurească 
/ maestrul doar în limitări ni se arată / Si doar 
prin lege libertatea poat să crească“. 

Cine nu se poate realiza artistic decit în iz- 
bucniri pátimase sau prin revärsäri neingrä- 
dite ale fanteziei sale, sau cel cáruia i se stinge 
focul inimii dacă trebuie să-și ordoneze intui- 
tia, supunind-o disciplinei și măsurii, va eşua 
ca sculptor. De aceea secolul al XIX-lea este 
o epocă mare pentru pictura „liberă“, însă o 
epocă cu totul problematică pentru modelarea 
plastică; el nu sesizează fenomenul libertăţii 
care se adevereste tocmai în legătură. 

Marea temă a sculpturii, figura corporală 
acționată din propriul ei centru, se împlineşte 
în imaginea animalului și a omului. Epocile 
de înflorire ale sculpturii — în Egipt (114) și 
Grecia (121), la Roma (bustul portret, 120) şi 
în India (statuia lui Buddha, 122), în Ocei- 
dent de la epoca romanică (82, 83) pînă la 
baroc (119) au fost definite întotdeauna de 
grija intensă pentru om, de certitudinea im- 
portantei sale. Despre noblețea statuii egip- 
tene a suveranului s-ar putea spune ce se scrie 
despre faraon în povestea lui Sinuhei: „El 
este rege şi a făcut cuceriri încă din pîntecele 
mamei sale“112. Imaginea omului evlavios si 
puternic, asa cum a plăsmuit-o sculptura grea- 
că mai ales la Olimpia si pe Acropole în Atena, 
(137), corespunde spuselor lui Pindar că pe cei 
neincercati îi acoperă tăcerea fără urmă si că 
omul poate înflori doar în divinitate, cu minte 
trează si cu demnitate!%3. Însă nu numai cel 
puternic sau frumos a ajuns obiect al plas- 
ticii, ci omul în general — întotdeauna acest 
ins, cu soarta sa, voința sa, oboseala sa. Asa 
îl reprezintă portretul roman (120), observin- 
du-l atent, rece, tratînd la fel fiecare detaliu, 
ca o biografie care nu uită nimic, neeroicá, lu- 
cidă. Aceste portrete! se conformeazá expe- 
rientei fundamentale a filozofiei romane a vie- 
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tii potrivit căreia Eu sint numai Eu si afirmă 
Eul faţă de întreaga sferă a datului obiectiv, 
însă nù printr-o analiză psihologică molesitoare, 
ci cu acea dorinţă de a se afirma pe care o 
rezumă Seneca in propoziţia cu adevărat ro- 
mană: ,Effugere non potes necesitates, potes 
vincere“1%5. Soulptura medievală din Chartres 
(138) si Reims, Bamberg, Naumburg (118) si 
Strasbourg se orienteazá apoi din nou spre ni 
zuinta omului de a ajunge la desävirsire; ea 


are rădăcinile in aces 
fi 











pe 
undamentat-o filozofic Toma de Aquino: „ 





mul este scopul întregii creaţii. Cu cit este ma 
bine pregătit trupul, cu atît mai bun va fi su- 
fletul de care va avea parte*116 Bucuria si 
noblețea artei sculptorului în timpul Renas- 
terii si al barocului sînt cuprinse in versurili 
mindre cu care descrie Thomaso Campanella 
(1568—1639) demnitatea naturală a omului: 
„Nu un regat face un rege. / Cel pe care în- 
telepciunea, iubirea si puterea il insufleteste, 
/ chiar sclav sau bastard de este, / acela este 








rege." 

Dacá interesul se indreaptá spre cosmos, 
sculptura își pierde întîietatea si vine vremea 
picturii, mai ales în ce prives infátisarea 
peisajului: estul Asiei, Olanda in secolul al 
XVII-lea, impresionismul. Dacă descumpănirea 
dezintegrează chipul interior al omului, sculp- 
tura devine imposibilă: „Viaţa modernă este 
complicată şi relativă, spune Oscar Wilde, de 
aceea sculptura nu mai este pentru noi o artă 
reprezentativă“115. În loc de simboluri nu mai 
reuşesc decît reproduceri naturaliste ale omu- 
lui în compoziţii cu forme individuale lipsite de 
viaţă. Sau, de teama feţei care dezvăluie vidul 
şi universul, se creează, începînd cu a doua 
jumătate a secolului al XIX-lea, torsul —, adică 
se îndepărtează capul de pe trupul omului A 
care nu fusese tolerat niciodată în istoria ar- 
tei ca operă ci doar ca lucrare de atelier, ca 
studiu!?.]n fine lucrările tăioase din metal si 
sirmă amintesc doar de figura organică, care 
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este supusă formelor masinii, fantezia privi- 
torului fiind chemată să vadă în adineiturile 
cireulare ale trunchiului rotunjimile pieptilor, 
iar într-un gol încadrat de o linie ondulată o 
faţă cu păr!12%. O epocă in eare unul din perso- 
najele lui Bernard Shaw din comedia „Prea 
adevărat pentru a fi frumos“121 poate spune: 
„Nu facem nimic altceva decit să transformăm 
o hrană bună în gunoi. Sîntem fabriei ambu- 
lante de gunoi, asta sîntem“, nu este favora- 
bilă ereatiei statuare, care se întemeiază întot- 
deauna pe convingerea că omul este important, 
însă — bineînțeles nu si neapărat bun. 

Cu toate acestea sculptura actuală are o a- 
numită constantä în comparaţie cu inovațiile 
incomensurabile ale picturii din «celaşi timp. 
Vraja marilor teme din trecut ingrádeste în- 
drăznelile suprarealiste. Cáutind să prindă ti- 
nuta, ea tinde mai mult spre impietrirea tinu- 
telor decit spre dizolvarea lor. 

În marile epoci ale sculpturii, chipul omului 
a fost considerat demn de a sluji drept formă 
de manifestare a zeitätii si a spiritelor celor 
mintuiti. Este semnificativ faptul că s-a re- 
simţit imperativul de a atinge acest tel eu mij- 
loacele sculpturii si nu în primul rînd cu cele 
ale picturii; înfățișarea ei tactilă promitea un 
grad sporit de fiintare, o mai mare chezäsie a 
prezenţei divine. Între numeroasele statui de 
zei create de omenire există trei ,typoi* de i- 
magine a zeului cu o deosebit de întinsă vala- 
bilitate canonică și forță stilistică modelatoare: 
Apolon, Hristos şi Buddha. Însă întruchipările 
sublime ale zeitátii au fost plăsmuite in Gre- 
cia striet plastic, iar în Occident și Extremul 
Orient sculptura a cunoscut o întiietate evi- 
dentă față de imaginea pictată a misterului. 
Prin forța reculegerii lor interioare ele stau 
mărturie pentru deosebita realizare a sculpturii 
de a transforma într-o lume întreagă earacte- 
rul limitat al unei figuri. Am depăşit cadrul 
prezentei lucrări dacă am prezenta această 
bogăţie de semnificaţie în cazul statuilor päs- 
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trate în întregime, în jocul trupului si al eapu- 
lui lor; ne vom mulţumi să contemplăm aici 
fugitiv feţele. 

Lui Apollo din Chatsworth (121)? trebuie 
să i se adauge în gînd ochii incrustati, cu gene, 
şi poate o coroană de aur la a cărei fixare vor 
fi slujit două ştifturi metalice încă păstrate. 
Pletele care cad liber pe ceafă si sint inno- 
date deasupra fruntii pentru a împodobi capul 
suros si a incununa lăcașul forţelor divine, 
încadrează o faţă in care se reunesc „suvera- 
nitatea si severitatea cu gingásia si stráluci- 
rea artistică“. Fruntea umbrită si gura mare îi 
conferă viaţă, iar sprincenele si curbura nasului 
o articulație fermă. Liniile conduse cu fineţe, 
frumusețea carnatiei înfloritoare si structura 
limpede stau în echilibru — spre deosebire de 
multe alte statui a căror figură este modelată 
unilateral în perspectiva liniei, a carnatiei sau 
a structurii cubice. Fără a se dedica unei in- 
tentii sau realizări individuale, situat deasupra 
dorințelor si acţiunilor imediate, zeul acesta 
antropomorfizat reprezintă pur si simplu fru- 
musetea si forţa spiritului si a simţurilor, a 
ochilor si a gurii. El este prezent — cu tot 
ce are şi tot ce este. Lipsit de trecut, care şi-ar 
putea arăta urmele măreției si ale durerii, si 
lipsit de viitor, spre care s-ar putea deschide 
meditind sau anticipindu-l, el trăiește din bel- 
sugul fiintárii sale in prezent. 

De vreme ce Buddha a fost zeificat ime- 
diat dupá moarte si a avut parte de cinstire 
culticá tocmai cu ajutorul artei, reprezentarea 
sa poate fi socotită în rîndul imaginilor sacre. 
În operele care îl înfăţişează, suvita dublă de 
păr, purtată odinioară de brahmani, semnifică 
originea sa înaltă, urechea mare frumusetea 
sa, iar semnul de pe frunte cel de-al treilea 
ochi al vederii supranaturale (122). Așa l-au 
văzut nu numai întreaga Indie, ci si China si 
Japonia, care au dat la iveală cele mai de- 
sävirsite creaţii ale artei budiste: această si- 
luetă li s-a părut consistentă. Faţa lui Buddha 
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nu este întorsă spre exterior ca a lui Apolon, 
ci spre interior printr-o incordare reflectantà 
a tuturor fortelor. Ochii inchisi si gura pro- 
fund amutitä — totul se trage la el oarecum 
înapoi si aşază între exterior si interior un pe- 
rete despărțitor subţire, însă de netrecut. A- 
ceastă modelare provine din trăirea suferinței 
ce stăpineşte dorința si vointa, din experiența 
că lumea aruncă în flăcări simțurile noastre 
pină ce ardem cu totul, din înțelegerea carac- 
terului aparent, al mayei zadarnice si cu mul- 
te fete a obiectelor: „În leagănul iluziei se lea- 
gănă întreaga lume“, asa o tálmáceste poetul 
Kabir (1440—1518)3: „Într-o casă cu oglinzi 
a intrat un cîine si a lătrat si a tot làtrat îna- 
intea imaginii sale pînă a murit.* Desprinde- 
rea de iluzia mayei, depăşirea multiplului, go- 
lirea de lucruri pentru a pătrunde /in ultima 
plinátate — Nirvana acesta este țelul pro- 
povăduit si trăit de Buddha și întruchipat tot 
mereu în artă. Pe această faţă nu există tre- 
cut, prezent sau viitor, ci doar stagnarea tim- 
pului: el este, în timp ce toţi ceilalţi par să 
fie impletiti pe roata timpului. În felul aces- 
ta se poate înţelege de ce fata nu sáráceste 
în nici un caz prin respingerea exteriorului, ci 
devine mai plină si mai bogată: ea crește si do- 
bindeste o întindere plină de vigoare, palpi- 
tind de viaţa tumultuoasă, ca un fluviu. Însă 
viața aceasta care se zbate ușor deasupra ro- 
tunzimilor fruntii, ale ochilor, ale obrajilor 
si ale bárbiei se întoarce tot mereu în sine — 
rotindu-se si stind, în același timp, nemiscata. 
Prin ritmul şi felul ei de a fi cu totul imper- 
sonal, ea devine metafora Nirvanei, despre 
care nu se mai poate spune de fapt nimic, nici 
măcar cá ar fi nefiinta. Arta îl înfăţişează pe 
Buddha asa cum îl preamăreşte imnul, „ca 
zeu al zeilor“124: El a stápinit tîlcul greu de 
imblinzit./ A eliberat spiritul din mrejele ilu- 
ziei, / a eliberat ochiul si urechea din lantu- 
rile lumii.// El a pus capăt suferintei./El a 
realizat cu desávirsire:/ Eliberarea si pacea. 
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Si faţa lui Hristos (123) este întoarsă spre 
interior, fiind însă însemnată de un trecut în- 
spáimintátor, care îi crispează gura dureros si 
îi umple ochii de tristeţe. Dacă ar aparţine doar 
trecutului, faţa aceasta ar purta numai ampren- 
tele morții; ea are însă si o profundă viaţă in- 
terioară; mai mult chiar, anticipează o parte a 
viitorului prin împlinirea menirii sale. Sufe- 
rinta sfirseste în supravieţuire; supraviețuirea 
își primeşte însă puterea din smerenia cu care 
se pleacă capul în fata voiei lui dumnezeu. 
,9firsitul duce la împlinirea tuturor lucruri- 
lor“, spune Heinrich Seuse!2 în amintirea Räs- 
tignirii, si asa se întrepătrund si in figura me- 
dievală sfirsitul si împlinirea într-un nou în- 
ceput. Apolon şi Buddha nu suferă. La unul 
tinerețea divină produce bucurie, ia celă- 
lalt negarea lumii produce liniște. Însă la 
Hristos scînteia viitorului se aprinde tocmai 
din suferinţă. Apolon fiinfeazä în prezent, Bud- 
dha în stagnarea timpului, Hristos, însă, în îm- 
plinirea vremii, în polaritatea creatoare între 
distrugere și devenire. Toţi trei își însumează 
existența într-un singur punct (ceea ce cores- 
punde tocmai modelării plastice): Apolon în 
prezent, Buddha în fiintarea-in-vid, Hristos tre- 
cînd prin sfîrşit spre început. 

Cea de a doua temă majoră a sculpturii — pe 
lîngă imaginea omului menit să intruchipeze 
uneori divinitatea — este reprezentarea anima- 
lului, care capătă o măreție monumentală mai 
ales acolo unde credinţa vede tocmai în ani- 
mal o formă de manifestare a divinității: în 
China, Egipt, Babilon și în Grecia timpurie. 
Pentru european, care nu mai cunoaşte de la 
clasicismul grec încoace statuia rotundă repre- 
zentind un animal decît în forma monumen- 
tului ecvestru'?é si altminteri doar în cea a 
plasticii mici, de pildă a vaselor de spălare li- 
turgică ale evului mediu, această lume a artei 
atit de influentă de-a lungul istoriei este ne- 
justificat de străină si noi nu ne putem ima- 
gina decît cu greu cá marea sculptură chineză 
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timpurie, de pildă, aşează animalul în centrul 
ei, modelarea chipului uman fiind plasată pe 
planul al doilea sau al treilea, În cazul valo- 
rizării metafizice a animalului, forma nu poate 
fi niciodată exclusiv decorativă, ca la numeroși 
lei de portal europeni, sau jucăuşă, ca la mieii, 
cátelusii sau chiar elefanții de porțelan. Dim- 
potrivă, artiştii creează în materialul solid cu 
mijloacele din totdeauna specifice sculpturii 
plăsmuiri stinjenitor de solide, încărcate de 
forță numinoasä, care depăşesc adeseori limi- 
tele naturii, pentru a exprima ceva nemaiau- 
zit, şi inventează animale fantastice, de exem- 
plu, cai inaripati in China sau un amestec de 
om si animal în sfinxul egiptean, care reuneşte 
cutremurător trupul leului si chipul regelui. 
Această ameninţare magică este necesară mai 
ales animalelor menite să păzească morminte, 
iar sculptorii ezită de-a dreptul să desfăşoare 
masa pietrei în contur, ca si cum ar diminua 
astfel vigoarea efectului (125); ei preferă să 
lase blocul masiv să se desprindă tot mereu 
dominator din ceea ce este modelat sub formă 
de cap, spate sau labe, pentru ca să umple 
curbele si rotunjimile cu forța sa întunecată si 
să le confere greutate. Astfel, spata continuă 
să rămînă un colt de piatră șlefuit de ploaie, 
capul o sferă iar zona labelor din față si a 
spatelui un butuc care tocmai se trezeşte în- 
tunecat la viaţă. Datorită faptului că blocul 
începe să se miște organic, iar organicul este 
absorbit imediat în bloc, forma capătă un fel 
de nebulozitate sinistră, care corespunde ne- 
bulozitátii existente între lumea omului si cea 
a duhurilor printre care trăiește. 

Misearea tumultoasă (124) este domolită la 
marile animale mortuare ale chinezilor, cea 
care se repede înainte este ajunsă din urmă în 
trupul impunător al statuii. Elanului îi cores- 
punde contraelanul, încadrării severe a an- 
samblului curba aripilor franjurate si a frun- 
zelor aidoma unor flăcări. Cubul este la fel de 
important ca ritmul, robustetea apăsătoare la 
fel de esenţială ca rotirea fără sfîrșit a contu- 
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rurilor care urcă şi coboară. Toate forţele mo- 
delatoare ale sculpturii — material, masă și den- 
sitate, corporalitate si suprafatá, stratificare 
si ritm — sînt chemate să creeze aceste himere, 
care se poate să fi întruchipat iniţial puterea 
care continuă să acționeze a mortului. Masi- 
vitatea ca fundament, masa miscatä apoi în. 
elan si contraelan; cea miscatá inläntuitä în 
suprafeţe care o delimiteazá; larga linie si- 
nuoasä de legătură, însoţită de forme mici, pil- 
piitoare: astfel s-a obținut aici prin libertate 
fată de obiectual, folosindu-se polifonic mij- 
loacele plasticii, o imagine creatoare a inimagi- 
nabilului, in clipa in care din corpurile asezate 
cite două ale animalelor, cu picioare masive 
si labe puternice, îndoite, cu pieptul scos în 


afară, se avinta — suprainältare in incandes- 
centä — masa involburatä a capului, cu dintii 


dezveliti si limba in flácári, care íi paralizeazá 
cu ochii sái uriasi pe cei care se apropie: ma- 
jestas tremenda 5, 

Prin precizia exterioará si interioará a for- 
mei, sculpturile acestea animaliere au puterea 
de a deveni elemente ale arhitecturii: ele pot 
delimita o stradă sau o piață prin alinierea 
lor ca un zid, cum este, de exemplu, cazul pe 
insula Delos, in locul unde Leto j-a náscut pe 
Apollo si pe Artemis sub un palmier. Nouă 
lei din marmurá de Naxos (126) asezati in- 
tr-un rînd străjuiesc terasa de deasupra lăca- 
sului sfînt; forța care urcă de la sale spre spată 
într-o diagonală lungă, se concentrează în ca- 
petele zvelte, cu boturile deschise amenintátor. 

Aceste sculpturi aparțin grupului mare al 
sculpturii arhitecturale si constituie în cadrul 
acesteia o formă particulară. Înainte de a ne 
îndrepta în capitolul următor spre legitátile 
sculpturii arhitecturale, vrem să ne referim, 
privind retrospectiv, la prima si cea mai ori- 
ginará dependentá pe care 0 reclamá arta 
sculptorului, atit de bogată în dependente: im- 
portanta materialului?9. Tocmai prin folosi- 
rea materialului realizeazä artistul tot mereu 
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pasul, asa de semnificativ pentru actul de mo- 
delare plasticá, de la dependentà la libertate. 
Egiptul, de exemplu, posedă numeroase feluri 
de piatră dură, scumpă, greu de prelucrat, iar 
calcarul alb şi fin, uşor de prelucrat, se desface 
la lovire cu uşurinţă în plăci, asa încît aici se 
recomandá, ca la toate graniturile, o formá sim- 
plá, inchisá. Din motive de staticá era greu, 
dacă nu imposibil de modelat într-un astfel de 
material membre autonome, asa incit artiștii 
au fost nevoiți să menţină piatra dintre picioa- 
rele figurii si să lipească braţul strîns de trup 
(114). Însă materialul nu este de aceea numai 
un rău necesar, el a dus mai curînd la consti- 
tuirea unei forme lapidare, de bloc, pe care 
artistii au folosit-o apoi la sculpturi executate 
dintr-un material mai maleabil: aur, argint, cu- 
pru, bronz, fildes, lemn si lut. Piatra a favo- 
rizat un stil specific ei, care a ajuns definito- 
riu pentru întreaga sculptură egipteană, inclu- 
siv pentru cea care nu a folosit piatra!30, 

La fel de eronată ca părere că materialul ar 
avea o funcție exclusiv ingráditoare este si opi- 
nia cá el ar fi intimplátor: adică unde există 
lemn se întrebuințează lemnul, unde se găseşte 
calcar se folosește acesta. Însă aceste daturi 
geografice nu au rămas o realitate străină de 
artă, ci au devenit o forță artistică modela- 
toare în ansamblul operei. În Egipt granitul 
dur si prețios contribuie la perenitatea si ma- 
lestatea sublimá (127) pe care a cáutat-o arta 
acestei tári de-a lungul intregii ei evoluţii si, 
de asemenea, in toate speciile ei. În Grecia 
marmura granulată translucidă (137) si bron- 
zul care se modelează plin de sensibilitate față 
de lumină (121) ne aduc în fata ochilor pe do- 
uá cái diferite viaţa intensă a trupului frumos, 
pe care arta elenă nu a obosit să o cînta. Din 
stráfundurile fiintiale ale Evului Mediu se ivesc 
relicvariile si scrinurile lucrate în aur, ale că- 
ror figuri (129) nu stau în faţa suportului, ci 
par să răsară din spaţiul străfulgerat de lu- 
mină, prinse în strălucirea magică a fundalu- 
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lui de aur şi fără să mai fie îngrădite de placa 
din spate??!, Inclinafiei artei germane spre miş- 
carea individualist-irationalá, asa cum predo- 
mină ea tocmai între 1450 si 1550, îi cores- 
punde ca material lemnul (130), deosebit de 
indicat pentru modelarea unor fete foarte per- 
sonale și a faldurilor curbate, aglomerate, ale 
veșmintelor. Barocul si rococoul, cu plăcerea 
pe care le-o creează momentul trecător, găsesc 
în stuc materialul adecvat celor mai ușoare 
impresiuni ale miinii, în care se pot modela la 
fel de uşor corpuri masive, nori aerieni si în- 
tortochei care sc pierd. Pentru forma inte- 
rioará a operelor nu se foloseste intotdeauna 
materialul: artistul are libertatea de a neglija 
impresia materialului si de a se orienta spre 
alte posibilități de modelare sau chiar de a ocoli 
materialul si de a policroma o sculptură din 
metal. Insă acolo unde materialul are va- 
loare de formă interioară, opera nu se mai 
j»ate imagina într-un alt material; traducerea 
unui relicvariu ottonian în porțelan, a unei sta- 
tui egiptene de granit în lemn de tei, a unei 
statui de marmură grecesti în ghips ar afecta 
fundamentul existenţial al modelării si l-ar dis- 
truge din punct de vedere artistic. 


3. Între arhitectură și pictură 


Ramurile artei nu stau alăturate, ci acţionează 
împreună — semänind mai mult cu nişte străzi 
decît cu nişte încăperi. Între ele există nume- 
roase treceri, forme intermediare, care aparţin 
mai multor specii în același timp, alături de 
formele fundamentale: arhitectură, sculptură, 
pictură. O astfel de misiune de mijlocire revine 
mai ales reliefului. 

Relieful îngropat al artei egiptene (132) con- 
tinuă să facă parte din perete și nu-i permite 
plasticitátii să se evidentieze decît in chip li- 
mitat în cadrul arhitecturii. Rezervat în ce pri- 
veste modelarea, el are stilul unui desen cu 
linii clare si suprafete mari, accentuate si mai 
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mult de tratarea coloristicá. In plus, aceste ope- 
re plastice sint adaptate puternicului soare 
egiptean, opunîndu-se acţiunii sale aplatizante 
prin umbre viguroase. 

lelieful plat (131) este situat între arhitec- 
tură si sculptură si acordă fiecăreia dreptul ei. 
El corespunde unei epoci care ar dori să reu- 
nească sensibilitatea plastică si aspiraţiile con- 
structive, orientată atît spre ordinea arhitec- 
turală cît si spre viața organică. Războinicul 
înarmat din cap pînă în picioare, care-l întru- 
chipează pe stela funerară pe cel mort în cul- 
mea vigoarei si care menţine trează amintirea 
gloriei sale, se detașează în culori deschise de 
fondul întunecat. Cu toate că trupul nu iese 
decît foarte puţin din suprafaţă, el cîştigă vo- 
lum, transpus firește iarăși într-o anumită li- 
nearitate datorită contururilor precise. De vre- 
me ce figura nu se detașează niciodată cu to- 
tul de planul reliefului, dominaţia peretelui 
rămîne neafectată. 

Relieful înalt (134) înseamnă un pas mai 
departe pe drumul către statuie în sensul că 
mai ales capul și mîna sînt modelate în între- 
gime plastic și se transformă într-un corp cu 
umbră corespunzătoare. Ca fundal indiferent, 
placa din spate are exclusiv menirea de a asi- 
gura apariţiei figurii un efect plastic clar. Si 
statuile din apogeul Evului 'Mediu sînt desti- 
nate, spre deosebire de imaginile rotunde gre- 
cesti si în concordanță cu arta romană, ex- 
clusiv privirii din faţă si presupun adosarea 
la un perete. Stilul reliefului însoțește astfel 
stilul statuilor, 

Relieful pictural (133) desființează deosebirea 
dintre zona din faţă si cea din spate a reliefu- 
lui şi face ca cele două să se întrepătrundă 
permanent. Placa din spate este modelată în 
sensul iluziei spaţiale și este articulată în nu- 
meroase straturi ce se succed în adincime. A- 
par astfel trei problematici noi: cristalizarea 
perspectivei, descrierea peisajului şi dispune- 
rea unor grupuri mai mari, sau chiar a unei 
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nase de oameni pe relieful devenit tablou, 
‘iind astfel apropiat de pictură. Acest stil în- 
temeiat în elenism ajunge la o mare înflorire 
in relieful istoric din Roma, de exemplu la co- 
lumna lui Traian, ajunge să fie important chiar 
si la nivel de stat, ca unul ce relatează marile 
nfáptuiri ale imperiului, este reluat de Renas- 
ea timpurie, în parte ca o continuare con- 
tientá a artei antice romane, si este folosit free- 
vent si în baroc. Şi artistul contemporan fo- 
loseste pentru narafiuni relieful pictural, de 
exemplu von Graevenitz, la fintina Dr. Eisen- 
bart din Magdeburg (1938). O operá de pio- 
nierat în această direcţie este cea de a doua 
usă a lui Ghiberti la baptisteriul din Florenţa 
(133), despre care Michelangelo spunea că ar 
putea fi poarta paradisului datorită frumuseţii 

Vasari!32 laudă la ea reprezentarea dificilă 
edificiilor, redarea vie a animalelor, alternan- 
ta din poziţia figurilor $i expresia peste tot 
nimerită — de seriozitate la cei virstniei, de 
gingásie şi gratie la tineri. D bucură amänun- 
timea ei epică: cum vineazä Esau, cum intin- 
de Iacob, condus de Rebeca, tatálui sáu iedul 
gătit, a cărui piele şi-a aruncat-o peste umăr; 
cum întinde Isac mîna spre el pentru a-l bine- 
ouvinta. El admiră perspectiva Si distincţia. fi- 
nă ce se face între figurile aproape complet 
rotunde. semirotunde, plane și foarte plane. 
Pe scurt: îl captivează folosirea tuturor mij- 
loacelor picturii în relief. Enumerarea diferite- 
lor forme de relief arată că de la el pornesc 
multe căi: spre desen, statuie, pictură si arhi- 
tecturá. Ca desen cultivă conturul, ca plás- 
muire statuará corporalitatea, ca picturá facto- 
rii spatiali, ca arhitecturá suprafata netedá ca 
un perete, si își îndeplinește funcţia de inter- 
mediar participind în egală măsură la aceste 
posibilități diferite. De aceea joacă un rol de 
frunte si în decorația sculpturalá!33 care slu- 
ieste de aproape 5000 de ani impodobirii pere- 
tilor si portilor, insufletirii frontoanelor si mo- 
delárii plastice a coloanelor, si căreia îi apar- 
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tin probabil majoritatea lucrărilor sculpturale 
șI o mare parte a onamentului (51. 55—59; 66 
— 70). În virtutea aparentei ei corporale, ea 
poate fi atribuită în aceeași măsură atît arhi- 
tecturii cît şi sculpturii și leagă astfel organi- 
cul de anorganic. Ea foloseşte ca material piatra 
și bronzul, uneori pe amîndouă împreună, de 
pildă la poarta cetății regale din Micene, unde 
capetele leilor de piatră erau făcute probabil 
din bronz, și este utilizată ca ceramică datori- 
tă rezistenței la intemperii, mai ales la clădirile 
cu cărămidă aparentă, în chip magistral la 
asirieni și persani. În acelaşi sens ca în cazul 
edificiilor, relieful împodobește si obiecte si 
monumente al căror soclu îi oferă un spaţiu 
generos de desfășurare. 

Decorația sculpturală apare chiar si în cele 
mai simple condiţii, de pildă pe coama aco- 
perisului caselor ţărăneşti sub forma unor ca- 
pete de cal sculptate. Ea este caracteristică si 
pentru arta popoarelor primitive. Stranie apa- 
re, de pildă, pe stilpii totemici ai indienilor 
din vestul Americii de Nord — coloane ase- 
zate inaintea caselor, formate din impunătoa- 
re trunchiuri de copac tăiate pe din două, în 
care sînt cioplite figuri animaliere si omenesti 
încolăcite, întruchipări ale strämosului si ale 
animalelor totemice ale clanului. La vechii ger- 
mani, jiltul stápinului casei, situat în incápe- 
rea centrală, este înconjurat de piloni sacri cu 
imagini cioplite ale zeilor; corăbiile reprezintă 
balauri, capul este etrava din faţă, iar chila 
este coada?*: prin steguletele de bronz, stilpii 
cu capete de animale, pietrele runice si fere- 
cáturile figurative etc, ideea plasticii arhi- 
tecturale se modificá in multiple feluri. 

Culturile „superioare creează apoi anumite 
forme fundamentale. Egiptul acoperă pilonii, 
turnurile masive ale porţii cu reliefuri îngro- 
pate, lipește statuile regilor de pereţii tem- 
plului (114), inventează — făcîndu-l pe zeu 
însuși paznic și susținător al templului — pi- 
lastri cu trăsături omeneşti (136) si face ca 
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seulpturile semirotunde să facă în morminte 
corp comun cu peretele si cu ușile aparente. 
Plasticile libere, înconjurate din toate părțile 
de aer, contravin simțului sáu al formei, care 
preferă să permită arhitecturii să pătrundă 
adînc în statuie prin obișnuita sprijinire a 
spatelui acesteia si prin modelarea cubică a 
scaunului lor. Deosebit de pregnant se afir- 
mă voinţa constructivă prin crearea unor în- 
cadrări ale căii de acces cu şiruri de berbeci, 
sfincsi sau figuri omeneşti, care delimitează 
calea procesiunilor pentru cel care páseste pe 
ea. Berbecii inchinati zeului Amon însoțesc, de 
exemplu la Karnak aleea sacrá de la malul 
riului piná la intrarea templului (135): trupuri 
de lei ca niste blocuri, cu capete de berbeci 
pe care erau aşezate initial discuri solare, și 
coarne largi, bárbia cubică sprijinindu-se ca o 
abacá pe capul ca un capitel al unor statui de 
regit; asa îl apără animalele magice pe su- 
veran — expresia cea mai purá, aproape ca O 
formulă, a legii plasticii arhitecturale, a plas- 
ticului în ansamblul arhitectural si a arhitectu- 
ralului in fiintarea organicá a sculpturii. 

îmbinînd cu un simţ rafinat al măsurii toa- 
te formele posibile de compoziţie, Grecia in- 
sufleteste templul asezind sub jgheabul de 
cornisá plácile aproape patrate ale metopelor, 
care reclamă o compoziţie concisă, formată din 
cel mult trei figuri, cu frizele adecvate unei na- 
raţiuni continue, şi cu figurile plastice pline, 
introduse în liniile oblice ale frontonului tri- 
unghiular. Asa cum arta egipteană găseşte o 
formulă de plastică arhitecturală în animalele 
folosite pentru încadrarea căii de acces (135), 
tot aşa găseşte si cea greacă, în cariatidele nu 
mai puţin caracteristice pentru spiritul ei: aces- 
te siluete de femei cu veșminte lungi (137), ca- 
re susţin antablamentul sanctuarului în locul co- 
loanelor — o inovaţie a arhitecturii grecești din 
secolul al VI-lea î.e.n. — întruchipează, pline 
de măreție interioară, slujirea de bună voie, 
concepută ca menire a omului. 
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Un element specific al decoraţiei sculptura- 
le — friza sau statuia introdusă într-o nişă — 
apare la sarcofage, începînd din epoca elenică 
pînă în cea paleocrestiná. Roma dă la iveală 
pe altare (friza de pe Ara pacis din Roma), pe ar- 
curile si coloanele de triumf forme originale 
de plastică arhitecturală, care ating, după lungi 
secole de decădere, un nou punct culminant în 
evul mediu, începînd din secolul al XII-lea. 
Ca relief în bronz sau lemn decorează uşile 
de intrare ale bisericilor, se încadrează în se- 
micercul panoului de ușă în compoziţii pline de 
imaginaţie, scoate în evidenţă printr-o statuie 
pilastrul mijlociu al portalului, aşa numitul 
pilastru „trumeau“, se încadrează, alternind cu 
coloane, în ancadramentul în trepte al ușilor 
ornamentate festiv, își creează o delimitare 
specială, am spune un spaţiu propriu, în con- 
solă (56), baldachin și tabernacol și ajunge în 
fine pînă în zona turnului în jgheaburile goti- 
cului si în figuri de sfinţi si îngeri. Reluind o 
formă fundamentală a sculpturii (pag...), fi- 
gurile sculpturii gotice sînt concepute initial sub 
formă de coloane (138) și păstrează forma de 
coloană si în creaţiile libere ale secolului al 
XIII-lea; din această asociere cu elementul 
structiv ele își primese semnificaţia sim- 
bolică: ca parte a bisericii si împreună pur- 
tátoare ale ansamblului, sînt incluse în märetia 
edificiului, ca întruchipare a lerusalimului ce- 
resc, si în înălțarea sa iluminatoare. Pornind 
de la această înmănunchiere de forte plastice, 
înțelegem cutremurätoarea caracterizare făcu- 
tà de Adolf von Hildebrand sculpturilor mo- 
derne, desprinse din contextul arhitecturii si 
ajunse apatride. Ele sint ,monumente neferi- 
cite, condamnate parcă la izolare, adevărată 
muncă de ocnas“!5% (Trebuie arătat însă res- 
trictiv că desprinderea plasticii grecești de ar- 
hitectură a adus si un mare cistig: poziţia li- 
beră a statuii). Cît belșug de viaţă adaugă 
sculptura arhitecturală unui edificiu se vede din 
minia potentatilor din timpul Revoluţiei fran- 
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ceze, care au cerut tocmai distrugerea acestor 
„monumente ale tanatismului“; potrivit proto- 
coalelor oficiale, la catedrala din Strasbourg 
au fost distruse atunci 235 de statui, In in- 
teriorul bisericii decorația sculpturală găseşte 
un vast cîmp de activitate la jubeu, la stra- 
nele corului, la altar, amvon, rin, chivot si 
mormânt. O îndrăzneață formă particulară de 
plastică arhitecturală este polipticul german 
sculptat din goticul tîrziu (139): un complex al- 
cătuit din statui în spaţiul bisericii, atingînd cu 
dantelăria sa regiunea bolţii si ráspunzind nervu- 
rilor rásfirate ale acesteia, încorporat corului, 
e pare să fie construit anume pentru el. 
Altarul adaugă capitelurilor, picturilor mu- 
rale si lumii de lumină a ferestrelor cu 
itralii, înfățișarea strălucitoare a ilor sa- 
le, foarte expresive, învăluite în veşminte bo- 
gate în falduri, — o creaţie simfonică, înmă- 
nunchiere a forțelor formative din trei gene- 
rafii, o operă care face într-adevăr legătura 
între arhitectură, plastică, şi pictură. 

Multe sculpturi libere caută o asociere arhi- 
tectonică corespunzătoare decoraţiei sculptu- 
rale. Crucile triumfale ale Evului Mediu pre- 
supun astfel existenţa pereţilor și a absidei co- 
rului ca sprijin spatial. Lampadarele cu for- 
mă de Madonă nu au efect decit în mijlocul 
ırcelor si profilărilor delicate ale navei gotice 
tirzii. Mormintele se încadrează in sirurile de 
coloane ale criptei sau sînt încorporate în ro- 
tundul corului. Monumentele în aer liber au 
nevoie de o susținere arhitecturală, un model 
de soluţionare fiind statuia ecvestră a lui Colle- 
oni din Venetia (1479—1488), amplasată în pia- 
ta St, Giovanni e Paolo in asa fel, încît pe- 
retele navei bisericii formează un fundal ca 
de relief (vezi statuia lui Mare Aureliu din 
piața Capitoliului din Roma, 32)138, 

In Renastere decoratia sculpturalä regresea- 
zä mult. In baroc sculptura se subordoneazä 
cu totul edificiului: pe altar si amvoanele fre- 
mätind de viatä, pe abacele pilastrilor si cor- 


Uu 
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nise, unde preia adesea într-o figură elanul 
unui element arhitectural, pe fronton, în steme 
si cartuşe, atlanti, herme, putti si trofee, ea se 
integreazá in asa másurá in ansamblul edificiu- 
lui, încît nu mai dorește să fie privită aproape 
de loc în sine, iar ochiul care cuprinde distante 
mari alunecă peste ea într-o contemplare di- 
namică. În epoca tîrzie ea acoperă uneori sis- 
temul arhitectonic ca ornament întins şi rás- 
firat, mai ales în Spania (140) şi în Germania 
(de exemplu, corul de la Sf. Johann Nepomuk, 
München, 1733). 

În secolul al XIX-lea arhitectura încetează 
să mai fie „mamă a artelor“. Statuia indivi- 
duală si tabloul de șevalet se desprind com- 
plet din contextul arhitectural. Rodin igi in- 
cepe marele si tristul său imn în cinstea ca- 
tedralei franceze'?, tînjind după sculptura le- 
gată de arhitectură, a cărei căutare constituie 
scopul ultim al propriei sale creații. Însă com- 
poziţiile sale plastic arhitecturale — Turnul 
muncii, Poarta infernului, monumentul lui Vic- 
tor Hugo — rămîn în chip necesar fragmenta- 
re, pentru că lipsesc comanditarii pricepuţi si 
locurile unde să fie amplasate. Ce să și facă 
ele în viața actuală? Patosul lor ar părea ciudat 
lîngă burse, bănci si fabrici, în fata maşinilor 
si avioanelor. Catedrala, patria numeroaşelor 
lucrări statuare, nu se construieşte sub domnia 
rațiunii, cînd se dezmembrează convingerile 
comunitare, si nici deasupra prăpastiei sufe- 
rintei. Ultima întrebare pe care o adresează 
Rilke în cartea sa despre Rodin sună astfel!®: 
„Unde să fie așezate obiectele lui Rodin? Eu- 
gene Carriére a scris odată despre el: Il n'a 
pas pu collaborer à la Cathédrale absente; Si 
totusi: ,Obiectele lui nu puteau astepta, ele 
trebuiau făcute. El prevăzuse cu mult înain- 
te că vor rámine fără adăpost“. Rilke expri- 
ma criza hotáritoare: „Nu mai avem o casă co- 
munä“. 

Toate problemele artei legate de formä duc 
la om. 
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VI. 
ARTA IMAGINII 


Arhitectura si arta reprezentárii se folosesc 
de aceleasi elemente ale formei: linie, supra- 
fatá, masá, spatiu. Toate elementele formei 
participă la toate formele artei, unul însă in- 
totdeauna în mod preferential (tipărit cu lite- 
re cursive în schema care urmează): 
arhitectura: linie / suprafaţă / masă / spațiu 
plastică: linie / suprafaţă / masă / spaţiu 
pictură: linie / suprafaţă | masă / spaţiu 
desen-grafică: linie | suprafață / masă / spaţiu 

În timp ce sculptura configurează tridimen- 
sional, arta imaginii structurează o suprafață 
plană, bidimensională. Cea dintii este vizibilă, 
palpabilă, cea din urmă doar vizibilă. Dimen- 
siunea a treia înseamnă la prima existenţă 
fizică concretă, la cea de a doua impresie a 
spatialitátii. 

Trebuie distinse urmátoarele grupe ale ar- 
tei imaginii: 

1. Pictura ca plásmuire coloristicá pe o su- 
prafatá planá: 

2. Desenul, întotdeauna unicat, ín general 
monocrom, tratat uneori și policrom. 

3. Grafica, în general necolorată, uneori” si 
policromă, destinată multiplicării prin tiraj (de 
mînă). 








1. Tehnici ale picturii 


Pictura ca plásmuire coloristicá ia nastere fie 
nemijlocit, prin pictarea cu culori pe o supra- 
față plană, fie mijlocit, adică nu prin picta- 
lirectä 


nemijlocite fac parte 


de șevalet si cea muralä, 





mijlocite fac parte emailul, 
sgrafitul si tapiseria. 


a. Pictura nemijlocită: mijloace 







la!2. Culorile sînt amestecate cu apă 
i fără ebosá, cu o pens moa- 





impermeabilá, pergament 
ică mai multe straturi, cel care 
iat sub cel de deasupra se în- 


' (glaiuri) În unele locuri fondul rämi- 
4 


ne adesea fárá culoare; este ocolit, pentru a se 
o luminozitate maximá. Stratul de cu- 
loare următor se poate aplica după uscarez 
primului strat de culoare, se poate picta îns: 
și pe umed. Desenul este eliminat în cea mai 
mare parte sau în totalitate. Apare pentru 
prima oară în cărţile egiptene ale morţilor, în 
mileniul al Il-lea î.e.n. Sînt faimoase peisaje- 














1 
le in lui Dürer. Tehnica este deo- 
sebit n Anglia. 

Pic Pictură in culori de apă 





opace, amestecate cu alb si detrampate cu gu- 
má. Strat de culoare destul de gros si de as- 
pru. Luminile se obțin prin aplicarea de gua- 
sá albă de grund (,,rehosat cu alb“), Are efect a- 
semánátor cu cel al pastelului. 

Pictura de manuscris medievală foloseşte 
culori guase sau acoperă desenele în peniță 
prin culori de acuarelă. 

Pictura în ulei. Folosește culori amestecate 
cu uleiuri sicative (ulei de mac, nucă sau in), 
care prezintă în umed același ton şi aceeași 
strălucire ca si în uscat si care nu se amestecă 
una cu alta dacă sînt suprapuse, deşi se pot 
amesteca cu ușurință. Ca suport se foloseşte 
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pinzä, lemn, carton sau metal. El poate fi fo- 
losit în stare originală, însă pentru netezirea 
suprafeţei poate fi preparat special cu o peli- 
culă de ipsos sau de pămînt de umbra. Prin 
„pămînt de umbra“ se înţeleg pămînturile cu- 
rate, insoluble în apă, de culoare galbenă, bru- 
nă sau roşie; pămîntul de umbra brun, „Terra 
di Siena“, se foloseşte începînd din secolul al 
XV-lea pentru grunduirea tablourilor. Pentru 
aplicarea culorilor se folosesc pensule de gro- 
simi diferite, dar şi un cuţit mic (175), numit 
„cuțit“ sau ,spaclu*. Dacă tabloul este pictat 
fără preparatie si fără glasiuri, dintr-o sufla- 
re, vorbim de o pictură alla prima (174). Cu- 
lorile de ulei pot fi folosite în manieră 
cuvrantă sau cu glasiuri. Prin „glasiuri“ se în- 
teleg culorile aplicate în strat transparent. În 
funcţie de felul în care curg culorile, subțire 
sau gros, maniera de pictare se numește ,sla- 
bă“ sau „grasă“. Aplicarea pástoasá a culorii 
poartă numele italienesc pastos; substantivul 
corespunzător împasto sau „împăstare“ = a- 
plicare groasă a culorii. Este posibil şi un 
amestec de culori de ulei si de tempera. După 
uscare, tabloul este acoperit cu un vernis pro- 
tector, un ulei sicativ amestecat cu anumite 
substanţe sicative, care formează deasupra cu- 
lorii în 10 pînă la 20 de ore un strat protec- 
tor, transparent, lucios. 

Culorile de ulei se foloseau încă din Evul 
Mediu pentru policromarea sculpturilor din 
lemn. Odată ;cu „fraţii“ van Eyck (începutul 
secolului al XV-lea), se folosese într-o formă 
mai finisată şi pentru pictura de șevalet. 

Pastelul!#. Pictură în uscat, cu creioane co- 


frecate usor. Efectul este luminos, catifelat. 
Deoarece materialul nu se poate fixa uşor, ta- 
bloul trebuie acoperit cu sticlă. 

Maximă înflorire în rococo, mai ales în Fran- 
ta în secolul al XVIII-lea. 
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Tempera#. Culori „temperate“ cu gälbenus 
de ou si clei, asadar opace, care, spre deosebire 
de pictura in ulei, nu se pot amesteca usor, 
ci se disting intre ele clar si puternic. Cind se 
usucă sint pale si au o mare forţă de iradiere 
dacá sint vernisate. Luminile se obtin prin a- 
plicarea de accente albe (rehosare cu alb). 

E principala tehnicá a picturii medievale de 
sevalet. 

Pictura in tus"5. Specie a picturii est-asia- 
tice. Ca material se întrebuinţează hirtii albe 
sau colorate, foitá de aur, gaz si mátase. Se 
pictează cu tus negru, care trebuie să se poa- 
tă amesteca ușor Si să se lege bine, iar după 
uscare să strălucească puternic. Pensula 
nezească are peri lungi, tari, care sint infipti 
deosebit de puternic în coadă. Nu exista nici 
un punct de întrerupere între coadă si peri. 


cni- 





b. Pictura nemijlocită: ramuri 

Pictura manuscriselor miniate sau a miniatu- 
rilor. În limbajul medieval termenul din urmă 
este derivat de la latinescul „minium“ mi- 
niu, o culoare roșie des întrebuințată, si desem- 
nează imaginile pictate cu ea în vechile ma- 
nuscrise. Tehnică: desen în peniță, colorat eu 
culori de ceară (antichitatea tîrzie), de apă (e- 
vul mediu) si tempera. Adeseori fundal auriu. 
Mai tîrziu se desemnează prin „miniatură“ o 
pictură, mai ales portret, de format mic; apre- 
ciată în rococo si Biedermaier. 

Pictura de sevaletV6, Pictura în tempera sau 
ulei pe panouri de lemn, mai tîrziu pe pinzä. 
Pinza se întinde pe ramă, în ale cărei stinghii 
se bat pene late, pentru a o întinde cît mai 
bine. 

Pictura murală!?7. Două feluri: al secco sau 
fresca. Al secco (folosită frecvent, însă mai pu- 
tin durabilă decît fresca): aplicarea de culori 
de apă pe peretele uscat. — Fresca (161 urm.): 
aplicarea de culori de apă pe tencuiala încă 
umedă. După uscare culorile se combină indi- 
solubil cu peretele. Dacă vrea să modifice ce- 





210 








va, artistul trebuie sá rázuiascá stratul de ten- 
cuială si să aplice unul nou. Pentru a evita 
corecturile, imaginea este transpusă pe pere- 
te de obicei de pe un „carton“, un desen la 
scara unu pe unu. Pictura în frescă reclamă o 
anumită viteză de lucru (așadar o mină sigu- 
ră), renunțarea la o prea mare detaliere și res- 
pectarea efectului de la distanță. Artistul gă- 
seste un instrument potrivit pentru trasarea 
lungă a contururilor în pensulă cu rezervor 
tubular, a cărei coadă are formă de ţeavă si 
este umplută cu culoare, asa încît nu mai este 
necesară înmuierea frecventă a pensulei 
ramuri 

TapiseriaM8. La tapiseriei stá un car- 
ton cu o imagine inversá creat de artist Cind 
se transpune acest model în țesătură, trebuie 
să se facă o distincţie între „urzeală“ si „bä- 
teală“. Urzeala = firele care se întind in lun- 
gul tesáturii; báteala — firele care merg ver- 
tical pe urzealá. Se folosesc urmátoarele tehnici: 

1. Firele de urzeală si bátealá se intersectea- 
ză in unghi drept. hb 

2. Firele bátelii sint impletite in urzealá 
cu ajutorul acului sau fusului (suveicii). 

3. Tnnodare: firele din urzealá sint innode 
u fire scurte de băteală. 

4. Brodare: prin brodare imaginea 
transpusá pe un suport textil gata fácut, 
timp ce ţeserea si gobelinul produc ele insele 
imaginea si suportul prin diferite feluri de fire 

Tapiseria este destinată marcării unui perete, 
are însă în comparaţie cu cromatica fermă a 
picturii murale și de șevalet o culoare de o 
moliciune agreabilă. 

(În legătură cu fig. 141: în centru stau două 
femei — cea care ia apă, trágindu-] de manta 


Q 


c. Pictura mijlocită: 














este 


in 


pe cavalerul care pleacá, si cea care cîntă 
la orgă: si-a pus orga portativă pe mar- 
S e > 1 ^ Dap i 
ginea fintinii si este acompaniată la mando- 
e e * 


lină de un tînăr cintáret. Din acest grup face 
i le fintinii 
parte si bărbatul plesuv din spatele fintinii. 
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Figuri secundare: în planul îndepărtat vinä- 
torul cu șoimul; în planul apropiat cintäreata 
la violă și femei la care se joacă cu cálutul de 
lemn si cu sfirleaza. Motivul are cu siguranţă 
la bază o povestire curtenească, probabil cu 
sens nn Stilul se adapteazä peretelui prin 
severa sa bic VEU ee nue 


Emailul (142) ?, Massă de smalţ pentru de- 
coratii pe metal. 

Douá feluri principale 

Email celular. Pe o suprafatá de metal, de 
obicei aur, se lipesc bare joase, ale căror linii 
corespund contururilor si figurilor preconi- 
zate. 

Email îngropat. Desenul este scobit în placa 
de metal cu stichelul. Compartimentele, res- 
pectiv scobiturile, sint umplute cu o masá sti- 
cloasä foarte fluidă, care »poate fi translucidä 
sau opacá. Are o suprafață strălucitoare care 
reflectă lumina în felurite feluri. 

Folosit uneori în Egipt, apoi de către celți 
(mai ales în secolele I—III i.e.n.). Apogeu: arta 
bizantină din secolele X—XI, arta oeeidentalà 
din secolele XII— XIII. Formă particulară: „pic- 
tura în email“ începînd cu sfîrşitul secolului 
al XV-lea: o pictură în culori de email arse, 
executate pe aramă fără celule sau scobituri 

Vitraliul (143) Mai întîi se confecționează un 
carton de mărimea reală a ferestrei. conceput 
de la bun început pentru includerea unor lame 
de plumb. Lamele de plumb au, din punct de ve- 
dere tehnic, menirea să încadreze și să prindă 
bucățile de sticlă ale ferestrei, iar din punct 
de vedere artistic indică contururile principal 
ale figurilor. Tăierea plăcilor de sticlă deer 
rate in masá se realizeazá ín conformitate cu 
desenul lamelor de plumb cu ajutorul unui ră- 
Zuitor, care produce, spre deosebire de dia- 
mant, canturi neregulate, parcă roase. Contura- 
rea mai fină a plăcilor tăiate în forme potri- 
vite se realizează cu aliaj negru, o culoare 
maroniu-neagră din sticlă pisată si oxizi de 
metal, care este amestecată cu lianti lichizi si 
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poi turnată în sticlă. Bucăţile gata tratate 
sînt prinse apoi în lame de je ug care conferá 
ferestrei o mare rezistenţă faţă de vint si in- 
temperii. 

Sticla este folosită încă din mileniul al III-lea 
î.e.n. în Mesopotamia si în Egipt. Totuşi, multă 
vreme nu a fost folosită pentru ferestre. Des- 
zăturile ferestrelor erau acoperite în anti- 
itate cu draperii, plăci subţiri de alab astru 








si marmură sau sticlă verde estrele 
rau rare Chiar si pe timpul Fe- 





restre policrome de biserici, ad pt robabil 


numai motive decorative, sînt atestate cu în- 
epere din sec. al IV-lea e.n. Fereastra cu fi- 
juri ia nastere la ie secolului al X-lea; 
xistá în acest sens relatări aproximativ si- 

ultane din Reims si eee Cel mai 


lu păstrat 





= ` 1 ^t P ntn» 
gasește in nava centi 








mului din Augsburg, din anii ). Apo- 
o" EE 

ul viau; secole XI in. bise- 

a got că pereți 1 ti din tiz 
1 L2 11 
clă colorată, ceea ce iotá cit 


pentru impresla de 
re de forma abs 
de șevalet incepin 
Fabricarea sticlei (sticlă = ameste 
sip cu cuarț, calcar și sodă) prezintă 








Mediu neajunsuri tehnice, în sensul că 
nt de grosime inegală si au suprafetel 

dulate sau incretite. Neajunsurile tehnice cons- 
itui ` ) Sursă a cro- 








ă un avantaj estetic: 
naticii vii, după cum amestecarea neintentio- 
ite impure in masa sticloasă 
lorilor prin tonuri moi si mai 
refractate. 'To a, lamele de plumb au pe 
lingà rostul lor tehnic si unul artistic: contac- 
tul nemijlocit dintre două culori ar avea un 
efect neplăcut, în timp ce mica întrerupere 
face ca fiecare culoare să se distingă în totali- 
tate. O altă metodă de a obţine nuanțe de cu- 
loare este adăugarea — intenționată — a unor 
foite subţiri de cupru în masa sticloasă incan- 
descentă. Foitele de cupru dispuse de-a valma 
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provoacă in sticla rácitá o refractare diferită 
a razelor; astfel ia nastere o strălucire refrac- 
tantă si un foc magnific (deosebit de fru- 
mos la Le Mans si la S-te-Chapelle din Paris, 
din secolul al XIII-lea). Vitraliul goticului își 
dobindeste frumuseţea artistică tocmai pentru 
că foloseşte foarte puţine culori acordate între 
ele, mai ales aur, albastru, roșu si violet. Însă 
fereastra pare în ansamblul ei bogată prin nu- 
mărul mare de buc: 

ale bisericii Sf. Elisabeta din 
exemplu au pînă la o mie 


metrul pătrat. 









Marburg, de 
de bucăţi de sticlă pe 









Mozaicul (144). Ornament sau operă figura- 
tivă alcătuită din elemente policrome. Ca ştifturi 
se folosesc în general bucățele de sticlă, însă si 
cuburi din piatră și teracotă, iar pentru imita- 
rea perlelor sidef. Materiile prime pentru stif- 
turi sînt topite în cuptoare pentru sticlă. iar 
din masa sticloasă se fac turte. Ea este apoi 
spartă cu ciocănele cu mînă. Suprafaţa de rup- 
tură devine suprafaţă a tabloului, stifturile 
astfel confecționate au o formă neregulată. 
Mărimea lor este de pînă la 2 mm? pe 
fete şi pînă la 8 mm? pe veşminte si 
în planurile depărtate. Ele sînt apäsate in 
stratul de mortar încă moale aplicat pe perete. 
Interstiţiile dintre ştifturi sînt acoperite in an- 
tichitate pînă la margine cu liant. În epoca pa- 
leocrestiná se rămîne însă sub margine, asa 
incit se poate vedea in interstitii. In mozaicu- 
rile paleocrestine stifturile sînt introduse apoi 
la adíncimi diferite, pentru că nu trebuie să se 
nască o suprafaţă plană. La St. Maria Maggiore 
din Roma se găsesc într-un tablou pînă la 48 
de nuanțe de culoare. Unele mozaicuri sînt al- 
cătuite din 40 pînă la 50 de mii de pietricele. 
Mozaicarii din antichitatea tirzie lucrau in gru- 
puri mari, după modele colorate, desenate mi- 
nufios; contururile erau pictate cu pensula pe 
stratul de stuc, gros de aproximativ 2 cm. Lu- 
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crul avansa, în general, rapid. Meseriasii se an- 
gajau cu ziua, asigurindu-li-se şi mincarea 3 
primeau doar cu o şesime mai mult decit zi- 
darii si văruitorii obișnuiți, în timp ce pictorii 
de tablouri primeau un salariu zilnic de trei 
ri mai mare. KE Lë 
x Ráspindit in Orientul antic, in Grecia a m 
întreg Imperiul Roman, insà aproape E Se? 
ca mozaic pavimental; ca decoratie muralá d xi 
in format mic. Doar din timpul elenismului 
folosire de mijloace artistice mai bogate. Mo- 
zaicul paleocrestin se deosebeste de gel arti 
în următoarele privințe: efectul de luminozi- 
tate este mai mare: 1. prin înălțimea SEN 
lată a pietrelor si interstitiile vizibile, 2. prin 
intrebuintarea masei sticloase in locul mar- 
murei sau teracotei, 3. prin fundaluri albastre 
sau aurii’. A 

Sgraffito'?. (de la italienescul sgraffiare e 
a zgiria). Picturá prin zgiriere. Un tip de pic- 
tură murală foarte rezistent la intemperii, fo- 
losit cu precădere la faţade. Pe tencuiala ppu 
tă a zidului sînt aplicate succesiv straturi de 
tencuială de culori diferite. Cu ajutorul unui 
răzuitor se zgirie tencuiala la adîncimi dife- 
rite si în felul acesta se obține un desen mul- 
pee deja in Pompeiul antic, în Corman 
începînd din. secolul al XIII-lea (145); apum 
ciat în Renastere si in baroc; folosit din nou 
si in ultimul timp. 


d. Generalităţi: culoare, umbră, perspectivă 

1 ara nt 
Culori locale sint culorile pure, care nu sin 
P.) 1 H A 1 hră T I 
modificate prin lumină si umbră, d 
includerea într-un ton dé ansamblu. Artistul 
le poate juxtapune net sau le poate face sa 
is = € € 4 eaput 


; a ^ : ast cu cele 
Culori „rupte“ sint — 1n contrast cu is 
pure — culorile pure amestecate cu alb, ne- 
gru sau gri. tian d 
Carnatia (numită Si „ ncarnatul“) este tonul 
carnal al fetelor. 
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CASA CA FORMĂ ARHETIPALĂ A ARBHTTIECTUHRI 


Ar are ă si "mei cart 
Pieter de Hooch: Curte eu un bărbat care fumează si o femei 


Monocromü se numeşte o pictură :cutatä 
ingură culoare, uneori cu degradeuri. bea. 
Grisdille se numeste o picturä execut: 
clusiv în tonuri de gri; folosită de 
tură pentru înfățișarea unor. sculpt 


Umbră 
fața din s} 
: primele mai intunec ale, 


lumino si provocate 


> sup! Kan unui tablou; prin perspec- 

naște o impresie de spatialitate ade 

otiei : Tipuri principale: 

|. Perspectiva line sau centralü (147). Obi- 
ectele de Se márime par mai mici adin- 

ctival. — Toate dr 
par alele si M tabloului sínt 
J le le și in reprezentare. Dreptele e merg 
n profunzime și care sînt paralele întreolal- 
tă se intersectează într-un singur punot: punc- 
tul de fugă. Punctul de fugă al dreptelor care 
pornesc de la observator si merg în adincime 
vertical pe suprafaţa tabloului se numește 
„punct de vedere“ (PV). — Linia care trece 
in planul tabloului orizontal prin punctul de 
vedere ín suprafata tabloului este linia ori- 

zontului (O). 

Perspectiva broastei (148). Punctul din care 
vede observatorul Eon se gáseste foarte jos. 
3. Perspectiva din zbor de pasăre (149). Punc- 
tul din care vede observatorul spaţiul este 
p arte înalt. 

Aşa numita perspectivă inversată (150). Nu 
ER Ze de la cel care contemplă tabloul, ci 

gura principală a acestuia, care vede 


^" A € € y!iil e *)07) 
* Pentru date mai amănunțite v. Lista ilustraţiilor (pag. 297) 





6. CASA POTENTATULUI ! | 
G. da Sangallo cel Bătrin: Palazzo Gondi, Florenţa, fa 


TTT 


pe» wi. 
(TTT 


Homa, vechiul 

Petru (sfintit in 

(2) Exterior, recon- 
stituire a  bazilicii 
constantiniene; (3) 
Interior; (4) Plan: 
A. navă centrală, B. 
transept, C. absidă 
cu altar si confessio. 
D. colaterale inte- 
rioare, E. colaterale 
exterioare, F. colo- 
na din fața usii 
bisericii. H. atrium, 
G si I. colonade 
laterale, K. colona- 
da intrării in altri- 
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um, L. platforma 
de la capătul trep- 
telor. 


CASA POTENTATULUI 
G. da Sangallo cel Bátrin: Palazzo Gondi, 
Florentia, curte, 





8. CASA ORĂ- 
SANULUI 
(7) Münden, case de 
paiantă (Fachwerk) 
din orasul vechi, 
sec, XV—XVI 
"Albrecht Di 





ARMONIA DIFERITELOR STILURI 
inz, fintina din piaţă ( ; Domul,transept (see. XIII), turnul 


careului de vest, elemente gotice (1480/90), încheiate in stil bare 


(1769/74). 


10—11. MATERTA 
LUL 

(10) Piatra compac- 
tă: [ssen, fosta 
Damenstiftskirche, 

transeplul de vest; 
(11) Piatra ajuratä 
Freiburg i.Br., Dom, 
coiful turnului 





A EXPHESIE A NECESITĂŢII 


nord-est. 


13. FORMA INDIVIDUALA ( 


INTERIOARI 
pitelul Atena, 


Parthenonul, coltul din 


14. FORMA I 


VIDUALÄ ( 
SIE A 
II INTERI- 


San Vitale. 





te și civilizaţii 





ȘI SENS 
Petru, absidă, fereasträ (Michelangelo). 


15. SCOP 
Roma, Sf. 








i 


3 ws itae 


5 Da en dan E 
DEPENDENTA SI LIBERTATE 
Köln, fosta minăstire St. Aposteln. (17) Interior, partea de est; 
(15) Plan. 


ie: 
16. DEPENDENȚA SI LIBERTATEA I TERIORULUI 


Köln, fosta minästire St. Aposteln. Exteriorul văzut dinspre est 
(sec. XII—XIII). 





CORP SI SPAȚII 
ibina, nava. incrustatie din marn i 22) Roma, 
Cappelle a, coloane r à (după 


19. ARTICULAHRE/RITM/MZ 
Salzburg, Kollegienkirche, de J. . Fischer von Erlach 
(stampa autorului). 


20. MONUMENTUTI.-SIMBOL 
Ghiseh, piramidele regilor Cheops, Chefren si Mikerinos, 


mute de la răsărit. 











23—24. SPATIUL-CALE 
Karnak, templu al lui RamsesI1l 
(23) Curte; (24) Plan. 
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BE 


25—26 SPATIUL- 
POPAS 

Roma, Sf. Petru. 
(25) Planul inilial 
al lui Michelangelo; 
(26) Cupola lui Mi- 
chelangelo, interior 








iNUVUCIIU, 


Ta 


LE TURA DINTRE NIVELUL INFERIOR SI CEL SU- 
RIOR 
Castelul Weissenstein ob Pommersfelden. Interiorul casei scărilor, 
stampă 


INOVELIH, 


28 STRUCTI 
REA STRAZII 
Freiburg (Elveţia) 
„Fintina forței“ 
(1547) 


PRIRA 


qoe mr 


GE 


ze? 
i 


zx 


29. PIATA CA SPA- 
TIU FESTIV 

Frankfurt/M., pro- 
cesiunea breslei 


timplarilor (Jakob 
Marrel, 1659). 











30. STAREA INIȚIALĂ 
Bonn, Palatul principelui elector (Universitatea), poarta 
stampă de ja începutul sec. XIX. 





31. DEGRADAREA 
Bonn, Palatul principelui elector (Universitatea), poarla 
după 1949, 








Michael, 


Michael, 





a j a 


-»465255,609*0 
b 


xi M Ra 
Hmc ES? 
P 


TRADUCEREA IN VIAȚA 





rilor: 1547. (32) Stampă de E. 


b. tabularium, €. scară spre biserica Aracocli, 


Muzeul, IH 
rilor, IV. Palatul Senatorilor, V. Mare Aureliu. 


[arpeicá, I. biserica Aracoeli, Il. 


OUI EC ARE PAT ONTE 










Roma, Piaţa Capitoliului, schiţă de Michelangelo, începutul lu cr: 


Duperac, 1569; (33) Plan, a. forum 


Palatul Conservalo- 





NOVEL. 


ru 
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urcus spre stinca 


37. FORM |iHETIPALE 
6) Pahar cu picior, c. 1660; (37) Pahar cu picior, c. 1940 


1 39. PLÄSMUIREA ARTISTICĂ A FORMEI ARHETIPALE 
(38) Vas de lut cu toartă, din Kül-Tepe (Asia Mică), c. 1500 i.e. 
(39) Vas trilobat cu Menelaos, Afrodita 


35. OPERA DE ARHITECTURĂ SI NATURA 
(34) Pont du Gard (lingă Nimes), apeduct; (35) Minobu (Japonia), 
templu. 





10—41. VARIATIUNI ALE ACELEIASI FORME 

Köln, Dom. (40) Strană de pe latura sudică a corului;(41) St 
miner de pe latura nordi corului: maimuţă cintind la un instru- 
ment. 


42—43. VAR ACELEIASI FORMI 
Köln, Dom. (42) 
corului, (frunză de stej: 


la o strană de pe latura nordi 





& APLICATĂ 
Benvenuto Cellini: Solnità pentru Francisc I al Frantei. 





46—47. FORME 
„NUMINOASE*“ 
(46) Martin Schon- 
Zauer: cädelnitä, 
gravură în aramă; 
(47) Ceascá de ceai 
chinezească, neagrä- 
ılbäs'rie, glazurä 
ı sirialiuni argin- 


18. VIAŢA PRIVITĂ ÎN CONTEXTUL EI 
Robert Campin (?): Bunavestire, Panou central al unui altar polip 
tie (c. 1420) 





TUL EI 
Gerard Dou: Doamnă in fața unei oglinzi. 


51. CULTURA 
TIP ORNA- 
MENT 
(50) Arta germani 


Chur, tezaurul D 
mului. Ta berna- 
col (?), a doua ju- 
mătate a sec. VIII: 
(91) Arta islami 
Sevilla, Alcazar i- 
la ambasadorilor. A 
doua jur 

sec. XIV. 


M Ke? 
"Sage A ie 





€ CAII) 
ande 


puls 


sl e 


5 ORNA- 
MENT ; DECORA- 
DIE / GRAFIE / I- 
MAGINE 

(52) St. Gallen, bi- 
blioteca minästirii. 


ININ UP cl a ví tz Apri re e 
Codicele 367. Ini- 


P predi CATE Ca»: fiala R, c. 840; 

, ' ' (53) Dijon, biblio- 
^! Ce, Es j 
ee IE Qo: teca orășenească. 
rir &bapnı%cera. Mss. 168, anul 1111. 


‚Burn podie O out aria Gs 
de 


pr GPS 
ppt 


54—55. REPETA- 
REA CA SISTEM 
DE ORDONARE 
(54) Babilon, Poarta 
lui Istar. Relief in 
cărămidă smältui- 
tă, c. 570 î.e.n. (Ber- 
lin E.); (05) Epi- 
dauros, Tholos, de- 
taliu de arhitravă si 
elemente ornamen- 
tale, Mijlocul sec. 
IV Ten. 





ABSTRACTIE SI PLINĂTATE A VIEŢII 
Versailles: Petit Trianon. Grand Salon. Panou de lambriu. 


56. ABSTRACȚIE SI PLINÄTATE A VIEȚII 
Gelnhausen: Marienkirche. Consolă de la arcada perelelui corului. 





58—59. CARACTER VEGETAL ABSTRACT SI IMAGISTIC 
Reims: Catedrala. Capiteluri din navă. (58). Capilel vegetal (frun- 
ziș); (59) Culesul viei. 





UE 


60. MANIA ORNA- 
MENTĂRII 
Cameră de locuit și 
pentru muzică. 1894, 
Schitä. 


61. ORNAMENTUL 
DEMONIC 
Friedrich Unteutsch. 
Planşă (model). C. 
1650, 





63—65. ORNAMENT SI GRAFIE 

(63) Zeul Amun la jubileul lui Sesostris al III-lea. Piatră de calcar. 
Din Medamud. (64) Wu-chun (m. 1249): Caligrafie. Tus, (65) Frizà: 
scriere euficä împletită, pe fond de arabescuri. 


62. ORNAMENTUL CA INSTRUMENT MAGIC 
Tesäturä Kelim. Pachamac. 





66. ORNAMENT SI GRAFIE 
Quiriguá (Guatemala 766 e.n. 


Ae 
t 
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^ 
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67—68. ORNAMENTUL CA MIJLOC 


Coesfeld: Jakob rche. (67) Portal; Ansamblu. (68) Portal. Partea 
dreaptă a arcului trilobat. 














71. ECOUL FINAL 
J. Mondon cel Tinár: Model (1736). 
69—70. ORNAMENTUL CA JOC 

(69) Orvieto: dom. Portalul de vest. Coloană in torsadà, detaliu; 
(70) Trier: St. Paulin. Vazá de flori din grilajul corului. Fier forjat. 





IMA- 
pictură 
B 


A 


ART 


HE 


73—74. ARTĂ SI FOTOGRAFIE 
(73) Auvers: Primăria. Fotografie din 1937: (74) Vincent van Gogh: 
Primăria din Auvers de ziua sărbătorii naţionale. 























| 75—76. OPERA 
| IMA GISTICĂ CA 
INTERPRETARE 


(75) Sculptorul 
Ernst Barlach (foto- 
n grafie); (76) Ernst 
Barlach: \utopor 


tret. Desen 


77. OPERA IMAGISTICĂ CA INTERPRETARE 
Leon von König: Ernst Barlach. 1938. 


78 METAMORFO- 
ZA OBIECTELOR 
Henri Matisse: Vede- 
re din fereastra ar- 
listului. Desen, 


80. AUTENTICITATE A SENTIMENTULUI 
Dublin: cruce, („Athlone Plaque“). Bronz. 


SH 


79. LIPSÄ DE AU- 
TENTICITATE A 
SENTIMENTULUI 
H. v. Rathlef-Keil- 
man: Emmaus. Re- 
lief in lemn. 








81. FORMA GOALĂ 
Ferdinand von Miller: Walter von der Vogelweide. Figurä de fintinä, 
Würzburg. 


FORMA ÎMPLINITĂ 
Ioan. Detaliu. Frag- 


ment dintr-o Răstignire.Lemn, 

Începutul secolului XIII; (83) 

Ioan. amblu. Köln. 
t'hnütgen-Museum. 




















84—85. CARACTE- 
D RUL VARIABIL 
AL ACELUIAȘI 
MOTIV 
(84) Sf. Dorothea cu 
Pruncul. Xilogravu- | 
ră; (85) Roma: Bi- 
b serica Sf. Cosma și 
A Damian. Sf. Theo- 
dor (mozaic). 


86—87. UNITATEA 
FORMEI 

(86) Martin Sehon- 
gauer: Madona in 
curte, Gravurä in 
aramä; (87) Acecasi 
gravură cu un relus 
arbitrar. 


89. NIVELE VALORICE DIFERITE ALE FORMEI 
Charles Lebrun: Rästignire cu ingeri. 


88. NIVELE VALORICE DIFERITE ALE FORMI 
Lucas Cranach š stignire 





DI. FRAGMENTARE 
Ernst Rietschel: Monumentul lui Luther, Terminat 


INTERIOARĂ. 


Auguste 


Rodin: 


in 1868. Worms. 


Burghezii 


din 


(92) Fritz von Grae- 
venilz: Simbolurile 
evanghelistilor pe 
turnul bisericii aba- 
Dale din Tübingen 
(1932—1933) I 1; 
(93) Turnul bisericii 
abafiale din Tü- 
bingen. 





p 


RE 
Baca- 


94. SÎMBURELE GER- 
MINATIV AL OPE 


Nicolas Poussin: 


95—103. SCULP- 
TURA ÎN LEMN 


(95—98) Geneza 
operei. C. dell'An- 
tonio: Bustul prof. 
H. Hendrich. Ste- 
jar; (99—103) Unel- 
te. 











104—105. TEHNI- 
CA ,AU REPOUS- 
SE" 

(104) Ciocanul de 
ambutisaj (T) si cio- 
canul pentru planat 
(P); placa de metal 
(M); (105) Paliotto 
de la San Ambro- 
gio, Milano. Deta- 
liu: vulturul lui 
loan. Orfevrärie, Pe 
la 835—845, 


SY. b; 1 106. PORTELAN 
. cue da agi Pereche cintind la instrumente, Sec, XVIII, 


Zë ga 


107—109. TURNAREA ÎN BRONZ 
Tehnologie. 








110—111. DESE- 
NUL PICTURAL 
SI CEL „PLASTIC“ 
(110) Leonardo da 
Vinci: Femeie. Stu- 
diu pentru „Sf. Ana, 
Fecioara si Prun- 
cul“; (111) Michel- 
angelo: Portret de 
femeie. Sanguină, 


112—113. DE 
NUL PICTURAL ŞI 
CEL „PLASTIC“ 
(112) Ai ste Re- 
noir: Femeiela scäl- 
dat. Miná de plumb. 
(113) Aristide Mail 
lol: Nud de femeie 
văzut din spate, Mi- 
nă de plumb. 


Sep 











115. FORME ORIGINARE ALE SCULPTURII: BLOCUL SI 
FERA 

atuie-bloc: Senmut, cancelarul reginei Hatsepsut, cu prințesa 
Nefrure. Granit. C. 1500 î.e.n. 


114. FORMĂ ORIGINARĂ A SCULPTURII: BLOCUL 
Feba: „Colosii lui Memnon“, Gresie. Înălțimea actuală c 
£. 1400 Ten. i 








116. FORMĂ ORIGINARĂ A SCULPTURII: COLOANA 
Asurnazirpal III al Asiriei. Din Nimrod Kalach. 884 


117. FORMĂ ORIGINARĂ A SCULPTURII: COLOANA 
Cap de femeie. Probabil portretu! unei regine mame. Scufia dintr- 
țesătură metalică si perle de coal. Bronz. Benin. Secolul XVII 





119. COEZIUNE (FORMĂ ÎNCHISĂ) 
Lorenzo Bernini: Apollo si Dafne. Marmură. 


nein — 


118. COEZIUNE (FORMĂ ÎNCHISĂ) 


Naumburg: Corul de vest al domului, Gepa sau Berchta. Calcar, 
C. 1260. 





120. PORTRETUL 
Maximinus Thrax. 
38. 


A GINEA 
DIVINITATII 
Apollo. Bronz ori- 
sinal din Salamina 
(Cipru). Mijlocul se- 
colului V î.e.n. 
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122—123. D 

NEA DIVINITĂȚII 
(122) Capul lui Bud- 
dha. Japonez. seco- 
lul VIII; (123) Cru- 
cifix dela St. Georg 
din Köln. Lemn. 
C. 1067. 





25 SCULP- 
ANIMALI- 


San-ch’ eng- 
hsing lingă Tan- 
yang (la est de Nan- 
king) mormintul 
împăratului Ch'i Wu 
Ti (483—493). Hi- 
meră. Piatră; 
(125) Tigru. Piatră, 
De pe o alee ducind 
spre o necropolă. 
China. Secolele X— 
XITI 
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127—128. 

RIALE 

(127) Granit: Zeul 

Chons. (detaliu). E- 

i 1350 
) Marmu- 
's  (deta- 

liu) de Praxiteles, 


129—130. MATE- 


(Kóln), 
profetul Daniil. Îna- 
inte de 1200; (130) 
Lemn: Jórg Syrlin 
c.B.; Autoportret, 
146 9— 1474. 





132. RELIEF ȘI PERETE 
Templul din Luxor. Prizoni 
lui Ramses II. C. 1300 j.e.n. 


De pe soclul statuii 





131. RELIEF SI PERETE 
Stela lui Aristion. Opera lui Aristocles, 








133. RELIEF PICTURAL 
Lorenzo Ghiberti: Poarta Paradisului de la Baptisteriul din Flo- 
renfa. Jacob si 


134. RELIEF PLASTIC 
Catedrala din Bamberg. Cancel; latura de nord-est. Profet, delaliu. 
C. 1220. 





137. DECOR SCULPTAT GRECESC 
Atena: Acropole. Erechteion. Porticul corelor 
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136. DECOR SCULPTAT EGIPTEAN 

) Karnak: Drumul sacru spre templu. Berbeci. C. 1300 i.e.n.; 
(136) Ramesseum (lingă Teba). Curtea a doua. Pilastrii lui Osiris. 
C. 1300 Ten. 





Z;DIEVAL 


MI 


ILPTAT 


SCI 


. DECOR 
Michael Pacher. : 


7 
> 


Ed 
o 
— 
n 


lui 


aşii 


vint 


& 


În 


Zeen 


ee 


ZVAL 
vest 


le 


EDIH 
Portalul « 


SCULPTAT 


atedrala. 


DECOR 
( 
-1150. 


o 


114: 





2. EMAIL 


(Ermitaj). 


140. DECOR SCULPTAT BAROC 
Ignacio de Vergera: Palacio del Marqués de Dos Aguas în Valencia. (m 
Portal. Alabastru. 1740—1744. ` F BE 143. VITRALIU 
n. Strasbourg: Suveran tronind. 
C. 1200. 










16. UMBRA 


Lichtquelle — sursă de lumină; Kugel sferă ; Halbschatten 
penumbră ; Kernschatten umbră densă: Eigenschatten umbră 
proprie; Sehlagschatten = umbră purlalä sau proicetală) n.t.) 


























Figenschatten 
Schlagschatten 








144. MOZAIC 

Ravenna: S. Vitale. 
Cor;procesiunea im 
párátesei Teodora. 








Capul unei doamne E | | 
de onoare. 540. FFFATTITT 














147—149. PERSPECTIVA 
(147) Perspectiva linearä sau centrală. (148) Perspectiva „broastei“; 
(149) Perspectiva „în zbor de pasăre“. 


145. SGRAFFITO 
Domul din Magde- 
burg: Galeria bolti- 
tă. Împăratul Otto 
cel Mare. Între 1230 
şi 1250. 


NIR 








FU 


150—151. 
SPECTIVA 
(150) Asa-numita 
inver- 
;vangheliarul 
" anghe- 
Între 816 si 
; (151) Perspec- 
liva paralelá. Suke- 
nobu (1671, 


1751). Japonia. 
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152. FIGURĂ SI FUNDAL 
Portretul feminin. Petrus Christus: Tinără femeie. 





154. FIGURĂ SI FUNDAL 
Rembrandt: Hendrickje Stoffels, C. 1658/59. 


153. FIGURA SI FUNI 
Sebastiano del Piombo: Portretul unei tinere romane. 





155. ARTA „CORPORALULUTNM 
Pedepsirea Dircei. Provine din Pompei, s 1 Granduca. Copie 
romana a unui original grecese din secolul 


SPATIUT 
X MĂRII 
156) Călătoria pe mart N 
u. ; (157) Wu Chen (1250—1354) 








59—160. SPAȚIUL. CONFIGURAREA APEI CURGĂTOARE 
SI A MĂRII 
(159) Pablo Picasso: Tinere pe plajă; (160) Ghizeh, mormint. Cora- 
ie mergind cu toate pinzele sus. Pictură murală egipteană. C. 2420 


2270 î.e.n. 


acd 


H 


(eh 


ee rien i 


d 


JURA 
T3 xx 


ARE: 
SIA MÄRII 


n van de Capelle: Acostare, 


um 


heel i 


CONFIC 





AÁTOARE 


SPATIUL. 


APEI CURC 


















161. CORPORALITATE SI SUPRAFAȚĂ PLANĂ 
Giotto: Vizita Marici la Elisabeta. Frescă 


Padova, Capela dell? 
Arena, 1305—1307. Ansamblu. 


162. CORPORALITATE SI SUPRAFAŢĂ PLANĂ : 
Giotto: Vizita Mariei la Elisabeta, Detaliu: Cele douá femei. 
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Int, COMPOZIȚIE 
Rafael: Scoala din Atena. Detaliu: grupul din jurul lui Arhimede. 
l'escá, 1509—1511. 








163. COMPOZIȚIE 


Albrecht Dürer: Apocalipsa. Desfacerea celei de a cincea peceli. 
Nilogravurä. 1498. i 





167—168. FORME 
CONSTITUITE 
DIN LUMINĂ SI 
UMBRĂ 

(167) Andrea Man- 
Legna: Marchizul 
Lodovico Gonzaga 
cu familia sa. De 
liu de fr 

1472; (168) Jacopo 
l'intoretLo:Evanghe- 
liștii Luca si Matei, 
Capul lui Matei, Ve- 
nelia, S. Maria Zo- 
benigo. 1552 


165—166. FORME 
CONSTITUIT 

DIN LUMINĂ ȘI 
UMBRĂ 

(165) Konrad Witz: 
Sf. Bartolomeu ; 
(166) Sf. Nicolae 
Taumaturgul. I- 
coaná. Sfirsitul se- 
colului al XV-lea. 


Kap i 





171. PICTURA SI ARHTTIZCTURA 
Michelangelo: Capela Sixlină de lu Vatican, Sistemul compozițional 
al frescelor de pe boltă. 1508 1512 


169—170. PICTU- 
RA SI ARHITEC- 
TURA 

(169) Schwarz- 
Mheindorf, biserica 
suprapusă, sfințită 
in 1151 Pedepsirea 
pacalosilor. Detaliu; 
(170) Giotto: Capela 
dell’ Arena. Padova. 
Ansamblul frescelor. 





.. PICTURA. SIl 
ARHITECTURA 
Tiepolo: Investitura 


episcopului de 


Würzburg. Piclurä 
murală: in Palalul 
rezidential din 


Würzburg, 


Á 
STATICA 
Willem Kalf: Natu- 
ră statică cu lămiie 
cojilă 


174. APLICAREA 


CULORII. 
Hals: Malle 
detaliu. 


Frans 
Babbe, 


175. CULOARE ȘI 


OBIECIT 
Rembrandt: 
portret. G 


Auto- 
1668. 











176. CARTEA DE MODELE 


Vilard de Honnecourt: Lupte cu lei, Penilà pe pergament. C. 1240 


Paris. 






177. DESENUL FÁCUT LA 
COMANDĂ 
Ignaz Günther: Proiect de 
amvon. Penitä, acuarelatä in 
gri, brun, roz si diferite nuan- 
te de verde, 





178. GRUNDUTRE 
Albrecht Altdorfer: Sf, Cristo 


for, Desen in penilă, rehosal « 


alb, pe hirlje cu prepara ti 


brunà. 1512, 


180. DESENUL. LI- 
NIAR CONDEI 
(MINÁ) DE AR- 
GINI 

Rembrandti Saskia 
van Uijlenburgh. 
Pergamenl cu pre- 
paratie albă 


aeg. 


355 A 
16 t1 
a: 





179. DESENUL LI 


NIAR: 
Rafael: 
luptă. 






PENITA 
Scená de 





181. DESENUL ÎN 
TONUHI 

Titian: Ingerul Bu- 
năvestirii Mariei, 
Desen în cărbune pe 
hirtie gri. Studiu. 


183—184. PROIEC- 
TE NEENECUTA- 


Albrecht 
Dürer: Cäläret ata- 
cat de moarle 
niţă ; (184) 
brand!: Satana 
cere lui lisus 
facă pietrele in 
[ Y $ ne, Detaliu. Desen 
182. D ‚NUL à SEPA up : B în peniță si laviu. 
CU PENSI i % 
LATÀ 
Claude Lorrain: 
Fibrul lingă Roma 
la răsăritul soarelui. 
Bistru, aplicat cu 
pensula. 
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185—186. NILOGRAVURÄ SI GRAVURĂ 
IN ARAMĂ 

Albrecht Dürer: (185) Ulrich Varnbüler; 
(186) Willibald Pirkheimer. 


187. ACVAFORTE 
Rembrandt: Autoportret cu beretä. C. 1631. 


188. LITOGRAFIE 
Edvard Munch.: Ibsen la cafenea. 1902, 


liniile parcă scurtate; în pictura paleocrestinä 
si medievală. 

9. Perspectiva paralelă (151). In loc să se in- 
lersecteze într-un punct de fugă, liniile se 
destășoară paralel; în arta est-asiatică. 

6. Perspectiva atmosferică si cromatică (158). 
Claritatea obiectelor scade odată cu îndepăr- 
tarea lor de privitor. În depărtare culorile 
se inálbástresc!*3, 


2. Pictura 


Figura si fundalul sînt strîns legate în arta 
imaginii, mai ales în pictura propriu-zisă. 
Fundalul însoțește în chip necesar figura; ea 
nu fiinteazá in sine, ci trebuie văzută im- 
preună cu el, care este, la fel ca si ea, un 
element al modelárii artistice. Relatia dintre 
figură si fundal este problema persistentă a 
picturii, de la începuturile ei (72) pînă în 
prezent (77). Accentul cade uneori mai mult 
pe figură, alteori mai mult pe fundal. In am- 
bele elemente se produc actele creatoare ale 
artistului, iar un act deosebit este asocierea 
istorie foarte variată a celor două. În felul 
acesta indicám calea investigaţiilor care ur- 
mează: pornind de la cei doi poli — fundal şi 
figură — ea încearcă să lămurească ce face 
ca pictura să fie pictură si tratează în același 
timp întîlnirea și întrepătrunderea celor două 
sfere. 


a. Fundalul 

Fundalul poate fi in primul rînd o suprafaţă 
simplă pe care apar figurile. Așa apare el 
în pictura ceramicii grecești (156), în moza- 
icul paleocrestin (144), în pictura murală 
(145), în pictura de manuscris (52), în vitra- 
lile (143) din Evul Mediu pînă la goticul 
tîrziu, precum și în numeroase portrete din- 
tre 1450 si 1500 (152). Si în pictura murală 
egipteană (160) si in cea în tus extrem orien- 
talä, fundalul primează faţă de figura indivi- 
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duală, care rámine asociată în primul eaz ar- 
hitecturii, iar în cel de al doilea spaţiului to- 
tal. Pretutindeni unde fundalui este deter- 
minant în structura tabloului, el reprezintă 
în raport cu figura individuală ceea ce este 
general, interpretat însă întotdeauna diferit 
prin formă si culoare. În acest scop fundalul 
albastru sau auriu al mozaicurilor paleocrestine 
(144), simbol al infinitäfii lui dumnezeu, este 
structurat tehnic de așa manieră, încît nu se 
naşte o suprafaţă dură, uniform luminoasă, 
ci o aspatialitate impalpabilă sträfulgeratä 
de lumini, în care figurile se estompează în- 
cet, încet şi se sting. Fundalul vitraliilor go- 
tice (143), total izolat şi el de spaţiul naturii, 
este trezit la viaţă, respiră, prin apariţia și 
dispariția luminii de zi: un foc sacru se înte- 
teste si slábeste mistuind tot ce este mate- 
rial, creează perdele de lumină fluidă şi în- 
fásoará parcă interiorul bisericii in vilvätaie. 
Fundalurile verzi si albastre din unele tablo- 
uri ale Renaşterii, ca, de pildă la Holbein, 
pun eul si non-eul faţă în faţă, simplu, prin re- 
nuntarea la orice descriere a ambianţei, si 
accentuează adeseori relaţia lor, asezind în 
spatele celui reprezentat o tăbliță cu nume- 
le si vîrsta lui. În pictura în tus extrem 
orientală, fundalul, care rămîne adeseori alb, 
imaculat, reprezintă golul sfînt, indescripti- 
bila lărgime, profunzime şi tăcere a cosmo- 
sului ca „fundal“ originar al tuturor ființe- 
lor. Faptul că artistul eliberează parcă gla- 
sul fundalului plin de o semnificaţie tăcută 
constituie un proces îndelungat si bogat în 
evenimente, un proces în care se produce 
umanizarea cosmosului si cosmicizarea omului 
— prima în măsura în care obiectele din fun- 
dal vin spre el, îl înconjoară si îi devin pro- 
prii, a doua în măsura în care el trece în 
spaţiu, devine în acesta din ce în ce mai ne- 
însemnat si dispare în final în tot. Această 
cale va fi evidențiată pe baza cîtorva portrete. 

În portretul unei tinere femei de Petrus 
Christus (152) fundalul este încă aproape ne- 
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conturat. Cu toate acestea el manifestă deja 
o anumită activitate: nu din el însuşi ci prin 
participarea la figură. Este drept că îi este 
aproape întru totul subordonat coloristic: ca- 
vacterul său nedefinit albastrului intensiv al 
rochiei de catifea cu albastrul închis al plăt- 
cii, părului blond deschis si bordurii aurii, 
usoare a scufiei. El contribuie însă la struc- 
turarea extrem de abstractă a ansamblului, 
constituie chiar o parte esenţială a acestuia. 
Dreptele — extremitatea lambriurilor si mar- 
sinea superioară a decolteului —, semicercu- 
rile — cele trei şiruri ale lanţului de aur și 
în sens opus bordura scufiei —, axa centrală 

- accentuată de podoaba de pe frunte —, ma- 
siva formă cilindrică a scufiei deasupra ova- 
iului feţei, dublul triunghi din tăietura de la cit 
si de la piept a vesmintului: acest ansamblu 
de verticale si orizontale, triunghiuri si semi- 
cercuri, oval si cilindru, învăluie si scoate în 
evidenţă fata sclipitor de vie, densă parcă pi- 
nă la culmea vitalitátii ei de formä grafic pic- 
turală concisă; la acestea. se mai adaugă un 
element — mișcarea: figura nu rămîne în plan, 
ci se deplasează din spate în faţă — scufia si 
eclerajul conferindu-i o apariţie extrem de 
plastică. 

Bogat si degajat este fundalul în portretul 
unei tinere romane (153) de Sebastiano del 
Piombo — cu roșul aprins al pelerinei, rozul 
bluzei, albul maramei si al minecilor, cu fru- 
moasa interferență coloristică din întregul ta- 
blou: albul reapare, de exemplu, în blană si în 
tivul de la gît, iar roșul în nori. Peisajul si 
coșul de fructe tálmácesc opulenta caldă a fe- 
meii în ai cărei ochi se concentrează lumina 
cea mai intensă a tabloului — ca apogeu al 
vieții revársate asa de abundent. Claritatea și 
mărimea compoziţiei structurate tensionat se 
unesc cu miscarea liber-melodicá a contururi- 
lor si cu armonia senzuală a strălucirii mate- 
rialului într-un întreg în care se întîlnesc sim- 
tul coloristice al Veneţiei si simtirea monumen- 
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tală a Romei, adică a oraşului natal si a pa- 
triei elective a pictorului. Dacă incepem să 
privim, aşa cum cere structura tabloului, de 
Jos, din stinga, ochiul poposeste pentru ince- 
put pe fructe si pe palma moale a femeii în- 
tr-o lume a frumuseții senzual-incintátoare 
şi ajunge apoi, la manşetă, la o intersecţie de 
unde pornesc două curbe mari; una peste pe- 
lerină si blană, peste umerii plini si ceafă spre 
capul liber si mindru, cealaltă peste degetele 
întinse ale miinii drepte, peste blană si bărbie 
spre fața regulată si atrăgătoare. La primul 
drum ochiul privitorului cuprinde contururi- 
le exterioare ale portretului; la cel de al doi- 
lea el înglobează peisajul, sesizind astfel si 
măsura sever axială a ramei ferestrei ca pe 
un antipod al luxuriantei bogății a tabloului. 

În portretul tirziu al Hendrickjei Stoffels 
de Rembrandt (154), elementul geometric din 
pervazul şi rama ferestrei şi din braţele tine- 
rei femel, care participă discret la structura- 
rea verticalelor si orizontalelor, nu mai apare 
decît la margine, deoarece nu mai este vorba de 
ceva solid si clar, ci de ceva mişcat si impre- 
vizibil. Usoara aplecare a corpului intersectat 
de marginea dreaptă, înclinarea blindä a ca- 
pului si privirea atentă a ochilor 'ealzi si că- 
prui conferă reprezentării acea viață estom- 
pată care corespunde. feminităţii calme a fetei 
Dar în această bună pace a cotidianului culo- 
rile strălucesc cu o forță stranie: un roşu îm- 
bibat cu negru pe faţa generos conturată, un 
rosu amestecat cu maro pe rochie, la care se 
adaugă galbenul deschis și galbenul verzui la 
mineci, — culori care nu mai indică doar în- 
sușirile obiectelor, ci inundă si transformă — o 
främintare si o incandescenţă venite din adin- 
curi, care domină, întreaga suprafață. Din fi- 
gură şi chiar din obiecte pare să provină 
viața insondabilä a fundalului care, aidoma 
destinului, pătrunde în tot şi absoarbe tot. 

În mozaicul paleocreștin (144) omul apare 
in continuare în fundal, la olandezul timpu- 
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riu (152) în faţa lui, într-un contrast puternie. 
În tabloul lui Sebastiano (153) tonuri identice 
leagă omul de fundal, în cel al lui Rembrandt 
(154) fundalul constituie adevărata existenţă, 
precedată ca de ceva penultim de cele două 
forme de viaţă, a ordonării clare şi a înfloririi 
vegetale, ‚care respiră în structura ferestrei și 
în silueta Hendrickjei. Înfăptuirea creatoare a 
lui Rembrandt constă pe de o parte în pute- 
rea de expresie a fundalurilor tablourilor sa- 
le și pe de alta în felul în care se contopesc 
oamenii cu ele. „Fundalul“ ni s-a înfățișat sub 
patru forme: ca fundal general, care nu se re- 
feră la o figură anume (142—144); ca fundal 
special conceput pentru această figură (152); 
ca fundal deschis spre lume (153), care se în- 
fätiseazä cu multe amănunte si le asociază fi- 
gurii; ca fundal mișcat de lumină si umbră 
(154), care este mai puternic decît figura, chiar 
dacă aceasta mai păstrează o anumită dimen- 
siune exterioară, si îi impregnează întru totul 
apariția. Ceea ce se petrece în aceste portrete 
se produce, bineînțeles, şi în alte specii ale ar- 
tei, de pildă, în tabloul religios sau în peisaj 
— în procesele interne ale picturii se descope- 
ră un proces originar de devenire a omului. 


b. Spaţiul 


Ceva cu totul nou se produce cînd fundalul 
se transformă în spaţiu. Pictura nu a expri- 
mat întotdeauna şi pretutindeni spaţiul, nu 
în antichitate, de pildă, pentru că acolo omul 
este cel care se găsește în centru. Pictura cla- 
sică greacă este artă pură a corpului, care reu- 
neste siluetele într-un grup, elementele într- 
un intreg, fárá sá tindá spre un context de 
naturá superioará care sá transcendá corpo- 
ralul. Spaţiul nu este in acest caz decit ce rá- 
mine între corpuri, mut si fără valoare pro- 
prie. În locul lui apare dispunerea suprapusă 
sau succesivă a părţilor componente în care o- 
chiul nostru educat la școala perspectivei in- 
troduce lesne, în chip eronat, spaţialitatea157. 


221 





În fresca pompeiană „Pedepsirea  Dircei* 
(155).se intilnese într-o ciudată contradicție 
stilul corporal al Eladei clasice si o primă 
sensiblitate faţă de peisaj, inläntuitä încă în 
corporal, a antichitátii tirzii. La baza repre- 
zentárii se găseşte un mit potrivit cáruia An- 
tiope, iubita lui Zeus, este chinuitá de Dirce 
din gelozie si fuge din fata dusmancei în mun- 
tele Chiteron; acolo isi gáseste pe cei doi fii, 
Amfion .si Zethos, care se răzbună pe Dirce 
punînd un taur sálbatec să o tírascá după el 
pînă ce o omoară! Pe tablou apare în stînga 
Zethos în costum de vinătoare, incordind fu- 
nia răsucită in jurul capului taurului. Anti- 
ope se uită la Dirce si, uşor inspäimintatä, pune 
mina pe stinga fiului. Dirce zace la pămînt, 
legată de piciorul din faţă si de spatele taurului 
În fundal apar discutind Amfion si pedagogul 
sáu. Trebuie observat aici cá frescele pompe- 
iene sint întotdeauna copii ale unor originale 
grecești, însă adeseori nu literale, ci combi- 
nind fragmente din diverse tablouri. O astfel 
de pastisá — cum se numeşte acest amestec 
de tablouri — este si imaginea cu Dirce, în ca- 
re cei doi bărbaţi din fundal, prea mari si în 
parte acoperiţi de taur, se găsesc într-un loc 
nepotrivit, iar peisajul — stînca si păduricea 
umbroasă — a fost adăugat ulterior. Omul 
și natura apar în acelasi stil plin de impor- 
tantá si concordá in a afirma că doar cor- 
poralul conteazá, nu atmosfera, umbra si spa- 
tiul. Spatiul articulat in cele trei nivele ale 
planului apropiat gol, estrada din mijloc pen- 
tru figuri si planul îndepărtat cu formă de 
relief — este în exclusivitate produsul cor- 
poralului si nu are existenţă proprie. 

În timp ce aici spaţiul abia îndrăznește să 
respire în fata măreției omului, în pictura în 
tus est-asiatică omul de abia se poate afirma 
în fata imensitátii spatiului!9?. Dominant este 
in aceste tablouri cosmosul, in vreme ce omul 
este mic (157). Importante sînt elementele — 
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negura, ploaia, zăpada, norii, apa — lipsiţi de 
importanţă cei care le experimentează, cei ca- 
re trebuie să se dezvete chiar de a se mai 
considera importanti in fata măreției naturii, 
a căror ţintă este să-şi îndrepte auzul spre 
intimitatea universului si să facă să concorde 
legea vieţii lor cu legea lui. Copacii se pierd 
în ceaţă; rădăcinile lor nu mai pot [i deose- 
bite decit cu greutate de valurile fluviului din 
apropiere, iar obiectele își pierd în cele din 
urmă cu totul forma si devin pete, prelingeri, 
valuri de tus negru — de nerecunoscut, pen- 
tru că „în fond“ sînt neesentiale. Caracteristic 
pentru acest mod de a simţi este unghiul de 
vedere pe care şi-l alege pictorul: lumea este 
privită oblic, de sus, se vede, așadar, pînă 
departe. 

Intre cei doi poli ai artei corporale aspa- 
tiale si ai artei spatiale acorporale, pictura occi- 
dentală a pășit pe o cale proprie: in arta bi- 
zantina (142) si în cea medievală (145) figura 
rămîne strîns legată de suprafaţa plană. Pic- 
tura de sevalet a secolului al XV-lea desco- 
peră forma în „relief“ (48). Renaşterea cons- 
truieste spaţiul perspectival, pentru ca apoi 
să se familiarizeze curînd, sfärimind lanţurile 
construcţiei, cu viaţa lui iraţională (88) — cu 
viaţa planului apropiat, mijlociu si îndepărtat, 
al atmosferei si al modificării obiectelor prin- 
tr-o modelare liberă — si să iniţieze o dez- 
voltare furtunoasă care duce în secolul al 
XVII-lea la peisagistica olandezilor (158), iar în 
secolul al XIX-lea la cea a impresionistilor 
francezi. Faptul cá perspectiva — la început cea 
didactică, apoi cea modelată artistic a ajuns 
să fie fundamentală în acest proces nu trebuie 
să ducă la concluzia că ea, ca atare, face parte 
din fundamentele artei. Perspectiva desem- 
neazá un mod de a vedea, nu o lege a artei, 
si, de altfel, pentru întregul Orient, pentru 
greci si pentru Evul Mediu ea nu a ajuns să 
constituie o necesitate. Ea presupune cà o- 
mul ajunge să fie conştient de poziţia sa în 














lume si cá vrea sá-si facá o imagine a exis- 
tentului în ansamblu. El vede acum lumea cu 
ochii săi si introduce cele văzute în sistemul 
său, cel perspectivist. Concepţia despre spaţiu 
pe care o reprezintă permite coordonări clare 
și asigură înțelegerea unor contexte cuprin- 
zătoare. În calitatea sa de centru valoric, o- 
mul constituie în Elada absolutul, de aici po- 
zitia sa dominantă în tablou. În Evul Mediu 
absolutul este dumnezeu, de unde intiietatea 
fundalului auriu, strălucitor. În Asia de Est el 
este cosmosul, de aceea perspectiva paralelă 
şi tehnica tusului, atit de adecvate exprimării 
fenomenelor naturii. De la Renastere încoa 
absolutul îl constituie omul ca subiect: el sta- 
bileste ce este obligator, el ordonează lumea 
obiectelor pornind de la sine Si spre sine — 
Ego video, ergo sum; el înţelege punind stă- 
pinire, adică „ideea“ omului de la greci a de- 
venit ,perceptio*: astfel ia naștere o artă a 
percepţiei în cazul în care omul ajunge să 
dea măsura, să fie măsura ființării!60. Este 
semnificativ faptul că arta occidentală renun- 
tá din nou la perspectivă în clipa în care re- 
nuntá la convingerea că omul este măsura 
fiintárii: în impresionism lumina colorată — 
parabolă a panteonului si nu a subiectului — 
devoră spatialitatea. In expresionism tabloul 
nu este obţinut din pereeptie, ci din reflexia 
spirituală a omului (188) si desfide toate re- 
gulile perspectivei. Cubismul zdrobeste lumea 
omului si construiește o lume fantastică, ne- 
umană de forme mașiniste. Folosirea perspee- 
tivei este inteligibilă doar pornind de la con- 
ceptia despre sine a omului. 

Omul ajunge să fie conștient în chip ma- 
nifest de viața spaţiului în întîlnirea sa cu 
rîul și marea: mișcarea şi cromatica schimbă- 
toare a apei, cerului și a norilor îl situează 
într-o relaţie intimă cu elementarul. De aceea 
vom explicita importanţa spaţiului în artă cu 
ajutorul unor reprezentări ale omului care ex- 
perimentează rîul si marea. Mitul grec il con- 
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sideră pe Dionisos (156) drept zeul ce vine 
din tainice depărtări, cel care aduce in Elada 
din India, peste marea întinsă, vita de vie. Bar- 
ca lui (carul în formă de corabie joacă un rol 
şi în cultul său) are la proră un cap de mistret, 
iar la pupă un cap de pasăre. Dionisos este 
învelit într-o pătură înstelată; iedera îi încu- 
nunează fruntea; în dreapta ţine impunăto- 
rul corn cu vin. Strugurii copfi ai viței de vie 

ea depăşeşte cu mult catargul corabiei care 
alunecă tără cirmaci — îl umbresc si pe el. 
Strugurilor de sus le corespunde jos ca o 
rásfirare ritmul delfinilor care se joacă, supuși 
cu toate acestea unei discipline severe; în- 
treaga compoziţie — o capodoperă a libertăţii 
împlinite — este prinsă în legătura cercului. Din 
această cupă beau grecii vinul şi prin el viața 
zeului care a dat oamenilor băutura îmbătătoa- 
re de dragul efectului ei liberator, spre a spar- 
ge limitele eului și a provoca extazul. Însă si 
sărbătoarea forțelor liberatoare este văzută 
întru totul din perspectiva figurilor si a ceea 
ce este configurat. Zeul si obiectele sale, corabia 
si vita, domină tabloul. Marea devine tactilä 
corporal prin fiintele märii, delfinii. Ea nu este 
incá demná de a fi reprezentatá ca atare, ea nu 
este decit restul care persistá printre ceea ce 
este corporal. 

Reprezentarea chinezeascá a unei cálátorii cu 
barca (157) reprodusă aici face parte dintr-un 


sul lung — o formá de tablou specific est-asia- 
ticá — care este așezat pe masă pentru a fi 


privit si care este derulat treptat, pentru a ob- 
tine o contemplare activ dinamicá a tabloului 

Sulul lat de aproximativ 25 cm si lung de 130 
cm îl confruntă pe artist cu misiunea de a fi- 
gura un ritm unitar si o atmosferá unitará. Tex- 
tul unui astfel de sul, care repotá trecerea 
prin peisaj, poate fi, de exemplu, „a contempla 
drumul cu. sentimente curate“, prin care obiş- 
nuitei noastre căutări de plăceri senzoriale i se 
opune ca ţel al eontemplárii artistice intelegerea 
totalitátii eosmice. Tusul ușor — o manierá foar- 
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te spirituală de a picta, cu totul diferită de 
materialul greu si gras al picturii în ulei — 
vrea să ne facă să simţim suflul vital al naturii, 
nu numai apariţia ei exterioară. Respirația ei 
in parfum si adiere, în negură, ceaţă si uet 
tate. Nu interesează descrierea exactă a apei, 
prezenţa paralizantá a realităţii ei sacre!6!: Bu- 
nătatea supremă este ca apa / Apa bună, tutu- 
ror de folos, fără deosebire, / Adastă în locuri 
dispretuite de toti oamenii. / De aceea seamă- 
nă cu Tao“ 

Nu interesează o relatare despre nişte pes- 
cari si despre o călătorie eu barca, ci o eviden- 
tiere a nimicniciei omului în fata universului 162. 
„Făcut este omul de cer si de pămnit, / Rod al 
lucrării lor binecuvintate* 

Doar contopirea cu natura îi conferă omului 
măreție: „O, omul cel märet / Insusirile sale 
sînt una cu cerul si pămîntul, / Limpezimea sa 
una cu soarele si luna, / Preschimbarea lui una 
cu cele patru anotimpuri“, 
| Spre deosebire de pictura peisagistă est-asia- 
ticá, reprezentarea olandeză a unei bărci care 
trage la tárm este încărcată de un cotidian vigu- 
ros (158). Un călător este dus în spate la oo 
citiva bărbaţi cară lăzi, doi călători — soţ si 
soție — așteaptă la mal. In jurul si deasupra 
acțiunilor oamenilor si fără ca cle să-și piarc 
sensul, dincolo de ingusta fisie de pămînt se 
destăşoară însă o lume a elementelor. Pe apa 
albastru deschis verzuie se miscá în apropi- 
ere Si în depărtare aproximativ zece bărci cu 
pinze, dispuse pe diagonală si pe contradia- 
gonală, în timp ce cerul cu nori mari, care 
se rostogolesc, ocupă patru cincimi din tablou, 
aproape identiticîndu-se coloristic cu partea 
din spate a golfului. Olandezii au ajuns să 
fie în pictura europeană adevărați descoperi- 
tori ai cerului — ei i-au configurat legenda, 
ceea ce este fabulos in el. Uscatul si apa con- 
stituie soclul întinderii sale, care se configu- 
rează în pictura lui van de Capelle prin trei 
uriase aglomerări de nori: în stînga printr- 
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una lată, plană, care continuă coloristice usca- 
tul, apoi prin cea mijlocie, ce se înalță semet, 
transformindu-se într-o calotă sferică, iar în 
dreapta prin forme mai mici, neregulate, care 
se înrudesc coloristic cu partea mijlocie. În 
timp ce corabia care soseşte si pasagerii sint 
umbriti, lumina cade din plin pe barca care 
pleacă. Tabloul se deschide mult spre dreapta, 
iar corăbiile, care formează un arc, merg în 
profunzime sub arcul impunätor al nor ilor în- 
tr-o sublimă inläntuire a apropierii si depär- 
tării. 

Ce nu a trebuit să se întîmple pe plan ar- 
tistic înainte de a fi posibil un astfel de ta- 
blou: natura nu mai avea voie să fie văzută 
obiectual şi să fie alcătuită pie părticele; doar 
prin uitarea obiectualului i s-a dezvăluit ar- 
tistului caracterul elementar al pămîntului, al 
apei, aerului şi cerului, doar prin dăruirea fa- 
tä de elementar bogăţia nesfirsitä de gradatii 
ale tonului, jocul luminilor si al umbrelor, con- 
topirea omului si a obiectului cu atmosfera. 
Trebuia făcut pasul de la plan la profunzime, 
de la E sa plasticá la cea atmosfericá, 
pînă ce valorile au fost capabile să contopeas- 
că într-un ansamblu spatial nedirecfionat toa- 
te fenomenele particulare ale spațiului înde- 
părtat si apropiat. 

Această afundare afectuoasă în natură a în- 
cetat în plaja înfăţişată de Picasso (159). Ma- 
rea si omul şi-au pierdut viața. Prima a dege- 
nerat, ajungînd o suprafaţă de hirtie lucioasă 
albastru-deschisă sau ceva mai întunecată — 
formă stantatá executată într-o fabrică; dez- 
gustător de umflat în jurul piepfilor si al bur- 
tii si injosit astfel in vitalitatea sa, cel de-al 
doilea devine o ființă hibridă, formată din 
instinct si mașină, nu mai are braţe ci doar 
unelte de apucat, nu mai are ochi ci doar len- 

tile fotografice — un sistem de pîrghii animat 
în mijlocul unei naturi mecanicizate. Gindul 
te poartă la fenomenul similar din romanul 
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lui Aldous Huxley „Brave New World“ (1932 
care descrie, anticipind, functionalizarea to- 
talä a vieţii, chiar si confecționarea noilor 
oameni în eprubetă. Şi Picasso porneşte de la 
realitatea noastră: de la omul devenit piesă 
de maşină si automat instinctual, care nu mai 
trăieşte niciodată marea, ci o foloseşte doar 
ca stimul tehnicist, ai cărui ochi si miini nu 
mai reacţionează decit în anumite situații, ca 
la conducătorii auto — înstrăinat de privirea 
liniștită si simtirea afectuoasă. Marea istorie 
artistică a ochiului si a miinii!£, istoria ar- 
tistică la fel de mare a cerului, a apei si a 
aerului încetează aici. Relaţia dintre om si na- 
tură, pe care arta o clarifică cu mijloacele 
perspectivei, nu mai există, la fel ca si pers- 
pectiva însăşi: dacă se înstrăinează de el în- 
suși, omului ajunge să-i fie totul străin. 


c. Silueta 


Am pornit de la ideea că în artă fundalul es- 
te asociat în mod necesar figurii. Insă si cea 
mai mare parte a sculpturii este legată de 
fundal, ca plastică arhitecturală (135—140) si 
reliet (131—134) și trebuie văzută împreună 
cu el. Tocmai prin comparație se dezvăluie 
înfăptuirea specifică a picturii: pictorul îsi 
creează singur fundalul, sculptorul își pune 
opera în relaţie cu un fundal existent; picto- 
rul poate configura fundalul extrem de ! 

rit — într-o măsură asa de mare, încît for- 
tele spatiale trec si asupra figurii si o im- 
pregneazá (154), sculptorul are la indeminä 
foarte puţine mijloace. Între pictură si sculp- 
tură se situează și în această privinţă relie- 
ful pictural (133), care modelează mult mai 
liber decît sculptura, însă mult mai puţin li- 
ber decît pictura. 

După ce am analizat problema figură —, 
fundal în pictură, pornind de la polul „fundal“ 
Si „spațiu“, ne îndreptăm spre celălalt pol, cel 
al siluetei, care are o istorie artistică la fel 
de bogată ca primul. Prin „siluetă“ nu se inte- 
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leg însă numai oameni si ființe asemánátoa- 
re oamenilor, ci si lucruri, clădiri, animale si 
copaci, tot ce apare în tablou ca o existenţă 
corporală unitară. 

Primul lucru care trebuie făcut în această pri- 
vintá este smulgerea corpului din mrejele supra- 
feței. În culturile orientale (160) si în Evul 
Mediu (141) nu se manifestă nici o dorinţă 
de pictură corporală; dimpotrivă, omul vietu- 
ieste, este inteligibil numai legat de supra- 
față ca „fundament“ general al existenţei. 
Reprezentarea egipteană a unei corăbii (160) 
nu este un tablou închis în sine, cum ne-ar 
putea face să credem fragmentul pe care îl 
poate înregistra fotografia, ci parte a unei su- 
prafete în principiu nesfirsite: o corabie ur- 
mează celeilalte, după corabie uscatui, după 
fisiille de țărm o stradă pe care se deplasează 
o procesiune; privirea alunecă de la un re- 
gistru cu imagini la continuarea lui în cel 
care urmează. În timp ce corabia este repre- 
zentată din profil, puntea este văzută de sus, 
pentru că aşa se obține o claritate maximă; 
iar această lipsă a perspectivei şi a consecven- 
tei reprezentării sugerează cá esentialul nu il 
constituie „subiectul“ si modul sáu de a vedea, 
ci obiectul în contextul sáu cu semnificație 
cultică. Alternanta dintre profil si vedere de 
sus nu este însă deranjantă, deoarece ambele 
forme rămîn în suprafaţă, ele sint simple ac- 
tivări ale suprafeţei. Din același motiv pot să 
apară fără nici o dificultate în contextul ta- 
bloului ideogramele hieroglifice, sau se poa- 
te introduce undeva în suprafață o scenă mi- 
că, de exemplu, un cioban cu o vacă — por- 
nind de la gîndirea noastră spaţială, am spu- 
ne: pe cer, în timp ce pentru egiptean scena 
aceasta era pur si simplu o parte a acţiunii, 
fără să intereseze localizarea ei. În felul aces- 
ta pictorul așază o notație imagistică după 
cealaltă: scenă după scenă, scenă după hie- 


roglifă. 























Chiar dacă Evul Mediu desființează aceastä 


neslirsitä insiruire de suprafeţe printr-o com- 
poziţie clară (141. 145), pentru început nu se 
realizează totuşi decît o ordine a bod 
lor: suprafețe figuri si suprafețe fundal. Cor- 
pul se poate det aşa de suprafaţă si D 
sta alături ca ceva autonom doar 
primeşte o valoare proprie, iar propri N 
tentá este mai mult decit o simplá raportare 
la suprafaţă. 








lar aceasta constituie, ca orice devenire is- 
torică, în același timp o pierdere si un cîştig 
— pierdere pentru că izolarea siluetei de fun- 
dal iniţiază o criză a ordinilor cuprinzătoare 
care poate duce la destrămare si decădere; un 
cîștig pentru că acum începe viaţa bogată a 
omul ui, a individualitátii omului, a obiectelor, 
bogată a raporturilor dintre ele. Fără 
aci pas nu ar fi posibile de pildă stantele 
lui Rafael (164), portretele lui Holbein sau 
grupurile lui Rembrandt. Noul nu constă însă 
în nici un caz doar în apariţiile tridimensio- 
nale, ci mai curînd în organizarea lor pe su- 
prafatá. Nici în acest proces nu se poate face 
o disociere între evoluția artistică a corpora- 
lului si interpretarea artistică a suprafetelor. 
Performanta lui Giotto nu se epuizeazá prin 
imaginarea unor siluete puternice (161); el 
transformă de fapt, cu ajutorul lor, planul ta- 
bloului într-o unitate spaţială articulată cu o te- 
sătură deasă de relaţii si cu o delimitare ne- 
cesară din interior. Theodor Hetzer a arătat 
în importanta sa carte despre Giotto15 că de- 
venirea unei structuri corporale a tabloului 
presupune organizarea întregului pornind de 
la om şi nu de la suprafaţă, ca în Evul Mediu, 
Si că puterea omului devine evidentă mai ales 
prin direcționarea privirilor, care nu sînt doar 
expresive, ci contribuie la constituirea lumii 
tabloului (162), deoarece îi str ăpung suprafaţa 
ca niște linii nevăzute si o împlinesc în toate 
direcţiile 
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d. Grupul 

Pictura înseamnă reprezentare a corpurilor pe 
o suprafaţă plană — mai ales în grup. Aceasta 
este tema majoră pentru acei artisti care știu 
să simtă silueta ca centru energetic spaţial, 
ca nucleu al puterii iradiante, cum anume este 
situată în spaţiu și cum alungă spaţiul, cum se 
asociază cu alte siluete si cum structurează 
această pluralitate într-un corp nou, închis în 
sine, cum se asociază corpul-siluetä astfel con- 
stituit cu altele, investigind toate direcţiile spa- 
tiului tridimensional. Tema grupului nu provine 
numai din inventarea ludică a formei, cît de im- 
portantá ar fi ea la orice artist autentice, care 
trăieşte adică senzorial, ci se bazează pe fap- 
tul că existența omului este comunitară. Nu 
există „eu“ fără „tu“ şi „noi“. Acest „noi“ 
dă naştere în istorie orinduirilor si revolutiilor 
sociale, acţiunilor cultice, jocurilor de la pier- 
derea superficială a timpului pînă la mistere 
și la tragedie, iubire si ură, fapte de miloste- 
nie si războaie. Acest „noi“ este frumos ca 
depăşire a izolării şi fertil ca o cale de însu- 
sire a lumii, pentru impregnarea ei cu fiin- 
tare omenească. În felul acesta se deschide o 
lume nesfirstä de motive: omul si semenul 
său, omul si lumea se oferă pictorului eare 
configurează grupuri. Așa cum pictura funda- 
lului își insuseste extraordinara experiență is- 
toric a ceea ce este general, fundamental în 
existenţă, pictura siluetelor corporale si a co- 
ordonárilor lor se îndreaptă către fenomenul 
originar al comunităţii. În timp ce sculptura 
are întotdeauna ca obiect omul singular, (118), 
sau se limitează la un grup de două sau trei 
persoane (119), tot ce iese din această sferă 
fiind însă deja problematie (91), pictura nu 
numai că poate crea grupuri extrem de mari 
si de complicate, ci are la dispoziţie si între- 
gul spatiu pentru a dezválui relatii in cadrul 
grupului, între grupuri sau între acestea si 
ambient. Teme majore ale configurärii gru- 
pului sint în perimetrul erestin, de exemplu, 
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Nunta din Cana sau Cina cea de taină, în cel 
profan-istorie bătălia, încoronarea, inchinarea, 
in cel social viata curteneascá sau munca si 
petrecerile táranilor, in cel personal prietenia, 
dragostea, discuţia, confruntarea spirituală. 
Este suficient să se cerceteze evoluţia repre- 
zentărilor Cinei celei de taină — adunarea a 
13 persoane în jurul unei mese, evidenţierea 
lui Hristos, a lui Iuda, Petru si Ioan — pentru 
a se descoperi dificultăţile legate de tematica 
grupului şi cantitatea necesară de fantezie crea- 
toare: în ce măsură este autonomă silueta in- 
dividuală, în ce măsură este în relaţie cu cea 
învecinată? Cum pot fi apropiate siluetele Mes 
pártite de un spatiu mare, gol? Se urmáres 
o aglomerare a figurilor sau o ordonare clară 
si limpede? Ce constituie, de fapt, grupul: un 
context al actiunii, o anumită formă de miş- 
care, o schemă constructivă eum ar fi, de exem- 
plu, triunghiul, piramida sau cereul? I se con- 
ferá un contur linistit sau colturos, rotunjit in 
sine sau sfişiat? Se aşază la distante vizi- 
bile cenzuri de articulare sau țelul urmărit 
il constituie mișcarea unitară, cuprinzătoare! 
Se doreşte trecerea cursivă sau aceentuarea 
puternică, formarea unor perioade sau construc- 
tia sintactică? Este necesar un nucleu sau i 
multe și cum se poate proceda ca ele s 
stînjenească reciproc? Simpla temă „figure 
spate“ este plină de' probleme compoziționale 
iar cea a miinii de posibilități de relationare 
Se pune chiar întrebarea dacă pictorul con- 
cepe gruparea senzorial sau emotional-sen- 
zorial prin dispunerea figurilor în triunghi, 
cerc, piramidă sau sferă, de pildă, emotional 
prin rásfringerea unei tulburări interioare, 
prin alegerea unui moment de tensiune sufle- 
tească. Primul caz apare de preferință la Ra- 
fael, al doilea la Dürer. Totuşi, în ultimă in- 
stantá, este greşit să se separe senzorialul si 
spiritualul în artă. Şi tulburarea sufletească are 
nevoie de formă ordonată senzorial pentru 
ajunge artă, de gruparea iscusită a luerurilor 
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jbile pe suprafaţă; si modalitatea senzo- 

de configurare, chiar si cea geometrică, 
determinată spiritual, este simbol al unui 
portament cosmic legat de credințe pro- 
de despre ordine şi armonie, de atitudini 


( 


tă. de fenomenele originare ale mișcării si 


repausului. Doar germenul compoziţiei este de 


iecare dată emotional — ca în „Apocalipsa“ 
Dürer — sau st nzorial ca in „Disputa“ 
Rafael. In cazul multor capodopere, de pil 

i, la „„Assunta“ lui Titian sau in „Tabloul tu- 
or sfintilor^ de Dürer — cele douá se in- 
pătrund rn rabil. 

Sa contempläm cea de a sasea foaie din Apo- 

alipsa lui Dürer (163), care reprezintă „des- 


facerea celei de a cincea peceti*. În cer stau 


ıb altar „sufletele- celor uciși“ si îi cer lui 
lumnezeu să-i răzbune. In stînga, un înger îl 
onduce pe unul dintre ei spre altar, in dreap- 


ta primese veșminte albe din mîna îngerilor 
(Apocalipsa 6, 9—11). Apoi soarele se întu- 
necă, luna se face roşie ca sîngele, stelele cad 


le pe cer, pămîntul se cutremură, oamenii 
aută să se ascundă după stinci și strigă cu- 
remurati de spaimă. Narațiunea biblică con- 
tituie pentru artist materia brută; el trebuie 


sa transforme — un proces dificil — ceva ne- 


nzorial în ceva senzorial, detaliile într-un 
ıtreg. El e ee profund zguduit de cu- 
remurarea r elat itá Kr — a cosmosului 
i transfigurează fiecare linie într-o vilvătaie, 
trosnitură incandestentà chiar si pe obiectele 


jeinsufletite cum ar fi vesmintul sau piatra: 


incile sînt pulverizate parcă din interior, 
ărul este aidoma limbilor foeului, carnea de 
corpul dolofan al unui copilaș aidoma unui 
rent al pieirii. Însă oricît de genială ar fi 
ipregnarea reprezentării cu evenimente din 


\pocalipsä, este necesară, totuși, ordonarea ri- 
guroasá.a obiectelor pe suprafața plană a su- 


rtului, adică o realizare deosebită, izvorită 


lin puterea simţurilor si a minţii. Foaia are o 


ructură deosebit de clară: sus cerul, ea zonă 













































































































































































intermediará fisii de nori cu soarele si luna, 
apoi un spatiu romboid cu stelele căzătoare 
care se sfirseste la cele două grupuri din pla- 
nul apropiat: grupurile contrastează tematic 

în stinga bărbatul, femeia, copilul si bätrinul 
ca sferă a existenței personale, în dreapta 
papa, împăratul, episcopul, călugărul ca peri- 
metru al stărilor sociale; totul este dispus în 
jurul axei centrale care este accentuată in 
partea superioară de îngerul din spatele alta- 
rului, iar în cea inferioară de monograma ar- 
tistului. Ráceala constructiei pe orizontală si 
verticală, în zone și traiectorii vizuale nu se 
opune, ci se alătură vehementei configurárii 
formelor, doar amindouá impreună fac din 
foaie o operă de artă, şi ea ar fi mai putin va- 
loroasă sau s-ar destrăma chiar fără această 
polaritate. Ce poate fi mai naiv decit să vezi 
în artist un extatie care îsi descarcă sentimen- 
tele năvalnice cu credința pioasă cà cel care 
încearcă trăiri profunde găseşte de la sine 
forma. Forma nu se găseşte niciodată de la 
sine; saltul de la conţinuturi sau trăiri la 
formă trece peste o prăpastie. Tocmai artiştii 
extatici — de exemplu, Grünewald, Tintoretto, 
El Greco — au fost în acelaşi timp observatori 
lucizi, decoperitori ai unor ordini matematice 
și, în general, oameni înţelepţi. Marea com- 
poziţie dovedeşte atit autocontrolul pietorului, 
cit şi darul sáu de a organiza pictural o pro- 
blematicä lumească vastă, ceea ce reclamă în- 
totdeauna atit minte, cit si voinţă; artistul 
creator are ochi treaz, inimă fierbinte si cap 
rece. 

La fel de tînăr ca Dürer cînd a creat Apo- 
calipsa a fos; Rafael cînd a pietat monumen- 
tala frescă Scoala din Atena, lată de 7,5 m şi 
înaltă de 4,5 m. Gitá forță imaginativă, însă 
si de ordonare superioară, este necesară pen- 
tru a articula o astfel de suprafaţă uriașă și 
a o insufleti cu peste 50 de figuri monumen- 
tale! Contemplatorul de artă, care vine din 
nord, obișnuiește să admire soluția găsită, însă 
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crede că trebuie să constate totuşi în compa- 
ratie cu Dürer, de pildă, o preponderentă a 
'nstiintei lucide faţă de simtirea nemijlo- 
citá. Această iluzie determinată de originea sa 
bazează pe o înțelegere lacunară a legii spi- 
rituale a apariţiei sensibile. Așa cum împreună 
eu forța de expresie a „Apocalipsei“ lui Dürer 
trebuie amintită exactitatea riguroasă a ordo- 
nării, tot aşa trebuie subliniată în cazul fres- 
cei lui Rafael importanţa formelor sensibile, 
entru a se putea experimenta si aici compo- 
jitia ca un întreg spiritual-sensibil. Din mul- 
timea siluetelor vom alege acel grup din pla- 
nul din fatá din dreapta (164), in care Rafael 
il înfățișează pe Arhimede dînd explicaţii în 
coreul elevilor săi. (Probabil că bätrinul cu 
toasta minunat boltită arhitectural are trăsă- 
turile primului arhitect de la Sf. Petru din 
Roma, Bramanie) Tema acestui fragment 
cinci oameni care privesa simultan în același 
punct — este tratata aici pentru prima oară 
artistie şi anume în asa fel, încit cei repre- 
zentati se reunese într-un cere sau chiar. în- 
tr-o sferă. Rotundul urcă, se bolteste şi o a- 
pucă din nou înainte, mai ales prin silueta din 
planul din spate, mult aplecată în faţă, cu a- 
mindouá mîinile întinse, asa încît nimie nu 
soapă, iar mișcarea se reîntoarce în sine. Nu 
este însă această soluţie prea exterioară $i, mai 
ales, nu se impune viului o lege matematică? 
Ce e drept, lege matematică, însă nu impusă. 
Configuraţia severă rezultă dintr-o simţire 
spontană. Sensibilul exprimă consistent reali- 
tatea nesensibilă a efortului spiritual comun. 
La început nu vedem decit niște oameni atenți 
si sintem captivati de fermitatea cu care este 
evocat actul cunoaşterii în toate fazele sale, 
de la orbecăit anevoios în întuneric la desco- 
perirea încă nesigură si apoi la iluminarea tri- 
umfătoare si comuniearea entuziastă a unci 
i lumi interioare. Da, feţele tinerilor sint 
iluminate cu adevărat într-un ritm care începe 














în umbră, trece apoi in penumbrä si se sfirseste 
in depliná olaritate la cel care stá in planul 
din spate; magistral este apoi felul ín care 
luptă lumina si umbra pe crestet m lui Arhi- 
mede, cum îl modelează, m 1i nferă nota 
sa specifică. Arta nu a dat nici o altă repre- 
zentare mai importantă a strădaniei spirituale 
comune. Pozitia tinerilor este acelasi timp 
asa de naturală, încît în fata frumuseţii sen- 
sibile a corpurilor, care îr nchează, se în- 
cordează, se apleacă si se ridică, poti uita ex- 
presivitatea si cu atit mai mult dispunere 
matematică. Prin fapt ă tabloul 

însă doar o sumă a actelor cognitiv 

sumă a mișcărilor corporale, el ne 

conştienţi din două perspective de maiesta- 
tea omului, intelegind prin „humanitas“ uni- 
tatea sensibil-spiritualá. De aceea si înscrie- 
rea grupului in cerc si sferă — într-adevăr 


nimie constructiv, ci metaforă a faptului că 


legitatea desávirsitá si naturaletea desăvirşită 
pot să se armonizeze. Cercul si sfera sint forme 
simbolice permanente ale lui Rafael'65, forme 
ale echilibrului dintre repaus și mișcare pe 
care l-a căutat tot mereu în mare si în mic, 
considerîndu-l împlinirea omului. Ce bogăţie a 
vieţii: fiecare siluetă frumoasă si liberă; fie- 
care în același timp împreună cu celelalte și 
străină de însingurare; grupul articulat, nici 
o clipă aglomerat; articularea firească si în 
același timp de o legitate pură. Foarte rar a 
reținut omenirea în artă ceea ce nu poate 
persista în existența reală decît timp de ci- 
teva clipe: echilibrul, sau desávírsirea în lume 
si nu dincolo de ea. Există epoci si artisti do- 
tati şi puțin dotati pentru compoziţie. Artei 
germane, de ex., îi vine greu să compună; Dü- 
rer s-a zbătut dureros să atingă claritate și 
simplitate în configurarea grupurilor, în timp 
ce exprimarea solitudinii îi reușea din prima 
mînă: Melancolia, Ieronim în chilia sa (8), Ca- 
valer între moarte si diavol. Pe de altă parte, 
unii artişti sînt mari tocmai în ce privește 


compunerea grupurilor: Giotto (161 sq), Masac- 
cio, Rafael (164), Michelangelo eto. 


e. Pictura ca sinteză a formei 

Am aruncat o lumină asupra problemei cen- 

trale a picturii — „figură și fundal“ —, pornind 
dată de la „fundal“, apoi de la „figură“, şi 
m ajuns prima dată la „spaţiu“ ca apogeu al 

»delării fundalului, a doua oară la „grup“ ca 
apogeu al modelării figurii, însă fără ca cele 
louä să poată fi separate întru totul. Aceste 
relații care se intersectează înfăţişează pictura 
ea o artă pregnant sintetică, în sensul că şi-a 
insușit treptat și posibilitățile formale ale celor- 
lalte specii, înglobîndu-și-le în felul ei speeific, 
adică prin reprezentarea pe o suprafață plană 
Ceea ce nu se poate spune despre nici o altă 
specie a artei este valabil pentru pieturá: ea 
asimilează suprafaţa plană, sculptura, arhitec- 
tura si spaţiul prin propriul ei fundament E- 
xistá pictori prin excelenţă ai suprafeţei, sau 
ai sculpturii, ai arhitecturii sau ai spatiului; 
fiecare grup este situat intr-un perimetru spe- 
cial de misiuni si realizári. 

Pictura ca artă a suprafeței plane. Stilul 
plan al picturii constă în faptul că tot ce este 
obiectual pare plan și este subordonat planu- 
lui. Apogeu în Europa: Bizanţ (142), epoca pa- 

creștină (85; 144) și Evul Mediu (p. 52 sq. 141; 
145); în afara Europei: Egipt (160), vechea A- 
merică (62), Persia. Planul are ceva uniform 
si prin aceasta intangibil, ceva abstract si în 
felul acesta abscons. li lipsesc másurile sta- 
bile care fundamenteazá de fapt raportarea la 
oameni. De aceea este adecvat mai ales sacru- 

lui si eultieului, exprimárii magicului, a depár- 
tárilor si supradimensionalitátii nepámintesti 165. 

Pictura ca artă a corporalitäfii. Nu ne gin- 

lim la reproducerea iluzionistá a unor statui, 
care nu trebuie să fie în mod necesar plastică, 
ei la însuşirea creatoare a principiilor de viață 

ile sculpturii. Pictura „învață“ de la sculptură 
si relief corporalitatea si misearea organică a 
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figurilor, idv didus lor si coordonarea grupuri- 
lor, realizatà ales prin privire si gest, 
pentru a face ele ceva cu totul nou. 
Ea caută aides, obţinută prin lumină si 
umbră, evo“, iar atunci cînd reprezintă 
corpul isi îndreaptă SS mai ales spre pár- 
tile „rotunde — piept, gît, umeri. Ea situează 
obiectele Fanturdte n sde (46) si le conferà 
o suprafaţă dură, strălucitoare, de-a dreptul 
tactilä vizual (49), protejind cit mai mult fi- 
gurile de atmosfera care le voalează. Ea con- 
cepe uneori si spatiul liber ca pe un corp spa- 
tial, ca van Eyck în Madona cancelarului Rol- 
lin (Paris, Luvru): ca entitate devenită com- 
prehensibilă prin numeroase suprafețe deli 
mitative si numeroase reliefări interioare, Cor- 
poralitatea poate cuprinde, așadar, în pictură 
figura omenească, obiectele și chiar și spaţiul. 
Toate aceste tablouri se adresează prin ochiul 
celui care contemplă miinii sale sensibile; este 
un stil uman care urmáreste comunicarea. Ma- 
estrii picturii corporale sint: Giotto, unii pic- 
tori italieni din Quattroeento, mai ales Masac- 
cio, Mantegna (167), Andrea del Castagno, 
Piero della Francesca, apoi neerlandezii timpu- 
rii ca van Eyck sau Petrus Christus (152), 
apogeul Renasterii Rafael (164) si Michelan- 
gelo (111) în spaţiul german Witz (165), 
Pacher sau Holbein, în secolul al XVII-lea, Ru- 
bens și chiar și Claude Lorrain („Chiar şi în cel 
mai îndepărtat orizont pe care îl pictează 
Claude mai vibrează simţul nostru tactil. Ve- 
dem gradatiile plasticului de la coloane tre- 
cînd prin turnuri, la copaci, la corpuri de co- 
văbii cu echipamentul lor, la modelările u- 
soare, fluide ale suprafeței mării pe care își 
rásfirá traiectoriile soarele eare apune. Si nici 
măcar dealurile care se pierd în ceață nu fac 
să dispară precizia, silueta fină a sculpturii!&). 
Pietura ca artă a tectonicii. Nu ne referim 
aici la reproducerea de edificii, cu care se 
ocupă și pe care o realizeazá cu totul nearhi- 
teetural pictura arhitecturalá, ci la concor- 
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danta interioará cu legile fundamentale ale 
rhiteeturii. De la arhitectură pictura - „învaţă“ 
folosirea elementelor constructive, conjuga- 
rea figurilor în ansam bluri, stratificarea lor 
in mai multe nivele clar delimitate, construi- 
ea unor axe, stereometria modelării corpo- 
ale, organizarea spaţiului în sensul unui corp 
ol, delimitat, încărcat de relaţii interioare 
(45), care se închide fată de infinit. Astfel de 
pictori tectonici sint Giotto (161), Masaceic 
Mantegna, Rafael in marile sale fresce (164), 
sau Nicolas Poussin (94), în secolul al XIX-lea 
Puvis Ge Chavannes, Hans von Marées, Fer- 
dinand Hodler, in parte Paul Gauguin. Garac- 
a pentru siluetele lor este faptul cá cl 
nu-și au niciodată valoarea doar în ele însele, 
ci aparţin, în acelaşi timp, în chip evident 
unui ansamblu; ele au un accent să-i zicem 
tectonic care se concentrează, de exemplu, în 
mișcarea, gesturile, privirile lor ca punte 
spre ceva învecinat, ca o paranteză între aici 
și acolo; ele primese uneori caracterul de pe- 
rete, pilon, boltă, nișă, cum se poate observa 
mai ales în compoziţiile lui Giotto si Rafael 
(164). eat lor simt nevoia să ordoneze 
fi urile, nu numai sá le modeleze corporal; de 
aici SC pe care le-o creează formatele 
mari şi tehnica frescei, care nu este concepută 
pentru o descriere detaliată, ci pentru lucrări 
avîntate, sumare 68, 

Pictura ca artă a spațiului. Nu ne referim la 
spatiul conceput arhitectural prin proporții si 
delimitări, ci la spațiul liber, plin de mediul 
transparent al aerului. Pe acesta îl asimilează 
pictura cînd reprezintă profunzimea întinde- 
rilor, orizontul îndepărtat, norii şi cerul ne- 
măsurat (158). Spatiul cosmic poate fi făcut 
insă sensibil și în perimetrul plan limitat: prin 
intretesarea bogată de lumină si umbră, prin 
numărul nesfirsit de tonalități astfel intrete- 
sute (49). Esenţial este faptul că lumina și 
umbra fac parte chiar și din figura indivi- 
duală, că dizolvă compacitatea corporalului si 
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il impregneazä cu fluiditatea lor afinatä (154). 
Spatializarea figurii se poate produce, așadar, 
prin faptul că iradiază în spațiu < u mişcarea 
ei amplä, sau, la un nivel mai profund, si Bri 
faptul că ea însăși rămîne liniștită si aspiră 
miscarea 


tururile se 


atmosferică a spatiului pină ce con- 
pierd în nină (71), pînă ce dis- 
în infinit (112). Aici este necesar un nou 


I 
al 


par i : | 
stil coloristic: culorile sá nu fie juxtapuse cu 


intrepátrundá uşor, si să 
folosesc 
in tonul 


duritate, ci să se ; 
nu pară impestritäte, ehiar dacă se 
multe tonuri, ci să rămînă înscrise 
de ansamblu (1) 

Cercul artistilor care ap: 


e. Pot fi distinse 


contex 
este mai cu aproximatie 
mătoarele grupuri: 

Pictori ai corporalitätii fluide si estompate 

Leonardo, Correggio, Titian in ultima sa 
etapă de creaţie, Rembrandt. Tui 

Pictori ai spațiului profund, ai distanței, ai 
peisajului atmosferic — Tintoretto, pictura pla- 
fonului din baroc, olandezii secolului al 
XVIl-iea. Pictori ai luminii și umbrei noptii 
si ai focului — Grünewald, Altdorfer, Tinto- 
retto, El Greco, Rembrandt; în rococo mai ales 
Watteau, Fragonard şi Tiepolo, în secolul al 
XIX-lea Goya, impresionistii francezi, Dau- 
mier. | N 

Forta creatoare a picturii se desfäsoarä toc- 
mai în acest domeniu, mai ales aici realizează 
ea tot ce rámine complet inaccesibil celorlalte 
specii ale artei. 

Ca sinteză a stilului plan, corporal, tecto- 
nie si spatial, pictura se explicitează si prin- 
tr-un fenomen particular, al modelării umbre- 
lor, care se modifică concludent în functie de 
atitudinea artistului În arta pur plană umbra 
dispare ea element al aceidentalului si al efe- 
merului; nu este acceptat decît conturul clar, 
configurarea în sine (141). În stilul corporal ea 
este concepută mai ales ca umbră proprie a 
corpului si este folosită în sensul unei mode- 
làri a suprafeţelor (162). Ii maniera tectonică 
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de a picta primează umbra proiectată, dato- 
rită efectului ei de spatializare si ajunge să 
fie figurată uneori chiar ca o substanţă, ca si 
cum ar putea fi apucată (165). În maniera de 
a picta atmosferic se constituie — de la Leo- 
nardo încoace (110) — „sfumato“-ul, ca estom- 
pare vaporoasà a contururilor. 

Icoana rusă îl prezintă pe sfint fără umbră 
(166), adică acorporal, deoarece prin profunda 
iluminare interioară este sustras cauzalità- 
tii rudimentare a materialitátii. Ortodocsii s-au 
apárat intotdeauna pátimas de imaginile rea- 
liste de sfinti ale Occidentului, deoarece li se 
páreau o prábusire in carnal $i o neglijare ne- 
buneascá a tot ce este esential. Lumina spiri- 
tualá se înfățișează însă in fundalul auriu, în 
liniile strălucitoare de lumină de pe vesmint, 
Si plină de limpezime calmă in Strálucirea lar- 
gă din jurul fruntii si a ochilor. Această lu- 
minozitate cerească nu poate fi „eontemplată“ 
şi deci nici reprodusă; configurarea ei rezultă 
din libertatea interioară a artistului care ex- 
primá máretia lui dumnezeu prin trei forme: 
fundal strálucitor, raze rásfirate și lucire tá- 
cută si pură. 

Picturii plane a icoanelor îi este cu totul 
opusă cea tectonică a lui Konrad Witz (165). 
Sfintii sái sint asezati intre peretii masivi ai 
încăperii și au o pondere parcá sonorá. Pere- 
tilor construiti le corespunde figura construită 
a cărei manta nu pare să fie decît o altă for- 
má a zidăriei si care se înalță de la podea 
pînă în plafon cu vigoarea unui pilastru. Um- 
bra pe care o aruncă pe peretele din spate al 
încăperii este aproape ca o a doua făptură, 
fantomatieä*, nu asa de puternică ca făptura 
din piatră din faţa ei, însă totuşi cu o fiintare în 
concret precis conturată. Solemnitatea figu- 
rii, provenită încă din contexte hieratice, pare 


* În germană Schattenwesen = fantomă; compus 
din Schatten = umbră, fantomă și Wesen = fiinţă, 
făptură — n.t.), 
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să fie destinată mai mult slujirii oultice a lu- 
mii decît preamăririi lui dumnezeu — a lu- 
mii puternice, multicolore, solide si stráluci- 
toare, care se înfățișează cu patosul lucid al 
unei prime descoperiri în bordură, pietre şi în 
cartea roşie. 

Stilul corporal şi cel tectonic al picturii se 
întrepătrund în opera lui Witz, precum si în 
cea a lui Mantegna. însă cînd tratează umbra, 
Witz pune accentul cu precădere pe forța ei 
de spatializare, în timp ce Mantegna (167) pe 
funcţia ei modelatoare. Acest pictor întru to- 
tul masculin, la care şi femeile, şi copii pri- 
mese o fermitate dură, am spune maseulină, 
rotunjește capetele, pe baza unui grafism clar, 
precis, aşa de compact cu ajutorul umbrelor, 
încît par să fie turnate în metal. Umbrele 
sale, ca nişte ridicături si adincituri pe ves- 
minte, nu mai sînt fenomene supuse transior- 
mării rapide, ci semne indicatoare ale caracte- 
rului şi monumente ale caracterului. 

În pictura atmosferică a lui Tintoretto (163) 
lumina este un element volatil şi, în același 
timp, puternie. Schimbindu-se în fiecare clipă, 
ea constituie, totuşi, ceea ce este peren în cos- 
mos şi este, de aceea, supraordonată siluetei. 
Ea duce în jurul feţei bátrinului o viaţă pro- 
prie, agitată, eurgind în fişii late sau în va- 
luri scurte, reculeasă într-o strălucire calmă 
sau sclipind prin mii de licăriri, cind puter- 
nică, cînd blindá, gata să dispară. Ea provoacă 
în chip tainic întoarcerea obiectualului in te- 
meiul mistic originar. În această fantasmagorie 
umbra prezintă un ciudat joc de contraste: vi- 
bratiei fine a luminii îi corespunde o aglome- 
rare a întunericului, destrămării contextului 
tabloului prin intensitatea maximă a strălu- 
eirii estomparea figurii în fundal, ridicării şi 
eoboririi valurilor de lumină apariţia si dispa- 
ritia lentă a întunecimii. 

Examinarea posibilităţilor formale ale pic- 
turii duce de la conceptul de modelare tec- 
tonică şi la un alt raţionament: nu există nu- 


242 


mai tablouri „construite“, ci si „zidite“: pic- 
tura murală care evidenţiază cu elaritate atît 
conţinutul tectonic al unei picturi, cât și lipsa 
lui. Intilnirea fertilă dintre arhitectură si pic- 
tura tectonică s-a produs aproximativ în ur- 
mătoarele etape: 

1. Imaginea se conformează cu strictețe for- 
mei edificiului. Ea nu apare numai pe supra- 
fata peretelui, ci pátrunde in silueta lui, asa 
încît nu poate fi schimbată după bunul plac 
cu alte imagini, deoarece nu poate fi imagi- 
nată decît în locul ei specific. Partea de clà- 
dire căreia îi aparţine — pandantiv, intradosul 
bolții, cupolă, absidă, nișă, timpan, arc în 
plin eintru — participă la structurarea ei, care 
preja ceva din cupolă, boltă, arc etc. In ca- 
zul realizărilor desávirsite aceasta nu înseamnă 
însă subordonarea imaginii faţă de arhitec- 
tură, ci acea amicitie deplină care face ca 
forma picturală și forma arhitecturală să de- 
vină elemente cu drepturi egale ale întregului. 
in biserica suprapusă din Schwarz-Rheindorf 
nisele participă la tronarea principilor repre- 
zentati, absidele la structura esalonatá a Schim- 
bárii la faţă si a Rástignirii, pandantivele bol- 
tii la inältarea si prăbușirea figurilor. In ca- 
zul uciderii nelegiuitilor, de exemplu, (după 
profetul lezechil 9, 6), luptătorii se înghesuie 
(169) în partea îngustă a pandantivului, unul 
se aruncă cu capul înainte in adincuri, punc- 
tul cel mai îngust si mai abrupt al intradosu- 
lui boltii — in felul acesta imaginea este di- 
rectionatá de arhitecturá, iar arhitectura este 
insufletitá de imagine. 

„2. Legătura dintre imagine si edificiu de- 
vine mai lejeră dacă pictorul acoperă un pe- 
rete în sine drept cu o structură arhitectonică 
în care îşi încadrează imaginile. Activitatea nu 
mai aparţine acum în primul rînd arhitectu- 
lui, ci pictorului; el însuși îşi creează pe su- 
prafatá cadrajele de care are nevoie pentru 
compoziţiile sale. Arhitectura nu mai diri- 
jeazá ci doar însoţeşte. 





în sensul acesta a împărţit Giotto peretii' 
capelei Arena din Padova (170) în cîmpuri drept- 
unghiulare, le-a cadrat viguros si le-a făcut 
să contrasteze întreolaltă prin stinghii, pen- 
tru a ,eonstrui în ele figurile sale ca niște 
ziduri şi coloane si a face apoi din fiecare 
frescă o unitate articulată tectonie în ea în- 
SÁsi. Aga cum, în primul caz, imaginea nu este 
subordonată pur şi simplu arhitecturii, în acest 
al doilea caz arhitectura nu este subordonată 
pur şi simplu imaginii. Ea participă mai cu- 
rînd la aceasta, o face solidă si mare, o poten- 
teazá prin mărimea si puterea ei. Pictura nu 
este legată doar intimplátor de perete, ci dobin- 
deste ceva prin spațiul pe care îl decorează si 
care o slujeşte; prin comparaţie, picturilor de 
şevalet le vine mult mai greu să atingă efectul 
armonios al potentelor artistice care rezidă în 
ele. 

3. Procedeul elaborat la Padova ajunge să fie 
folosit în întreaga pictură murală a secole- 
lor al XIV-lea si al XV-lea, mai ales la ita- 
lieni, care au fost de la Giotto pînă la Tiepolo 
maeştri ai picturii raportate la arhitectură. 
Însă odată cu Miohelangelo începe ceva nou: 
el a acoperit bolta semicilindrică, simplă, apla- 
tizată a plafonului Sixtinei cu un sistem ar- 
hitectonic (171), care acoperă complet adevä- 
rata arhitectură. Suprafaţa este încadrată uni- 
tar de eornigá, care merge într-o singură li- 
nie de-a lungul cîmpurilor din centru. Cadra- 
jul profeților din pandantive face parte, în 
acelaşi timp, din cîmpurile din centru, așa în- 
cît articulațiile sint incopeiate între ele atit 
în lungime cît și pe diagonale. Faptul că for- 
ma dreptunghiulară a cîmpurilor profeților nu 
tine seama de forma triunghiulară a pandanti- 
velor este caracteristio pentru intentia lui Mi- 
chelangelo de a se elibera de arhitectura exis- 
tentá, pe care s-au stráduit sá o interpreteze 
Evul Mediu si epoca de la Giotto la Rafael. 
Mișcarea amplă pe care o provoacă alternarea 
cîmpurilor mari si mici dintre briie se inten- 
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sificá si mai mult prin situarea cimpurilor pro- 
fetilor, cu tonurile lor pline, întotdeauna in 
locurile mai slab accentuate. Tonul se modi- 
fică într-un ritm încrucişat: Plin — slab — 
plin / slab — plin — slab / plin — slab — 
plin / slab — plin — slab, dinspre centru spre 
aturi, dinspre laturi spre centru, la acestea 
adăugîndu-se, ea un alt moment al intensi- 
tátii miscárii, directia contrastantá a cimpuri- 
or cu imagini: figurile pandantivelor stau în 
unghi drept față de imaginile din centru®, 
Astfel se dezvoltă, chiar înainte de tablouri, 
deja în arhitectura pictată, un ritm al forței 
tumultoase şi al contrariilor care se luptă în- 
tre ele, pilduitor pentru întreaga percepere a 
lumii (Welterleben) a lui Michelangelo. Inte- 
grarea şi transformarea arhitecturii prin pie- 
tură murală realizată aici a devenit o lege a 
viitorului: „În spiritul arhitectonicului pictura 





dispune suveran de realitatea arhitectonică“! 
— pînă la temerarele construcţii perspectiviste 
ale barocului. 


4. Baroeul (172) mai aduce apoi o modifi- 
care în sensul că pictura nu mai desfășoară 
pictural arhitectura, ci devine împreună cu a- 
ceasta, cu sculptura si ornamentul un element 
al unui întreg cuprinzător. Desigur că tablou- 
rile vor să fie privite si în ele însele şi să fie 
luate în serios cu conținuturile si formele lor. 
Însă dincolo de aceasta si în primul rînd ele sint 
acorduri coloristice în coloristica întregului 
edificiu: a pereţilor, a coloanelor si a pilastri- 
lor stucati, a pardoselii si a deeoratiilor au- 
rite. Elementul unificator este lumina; in a- 
ceastá epocá ea nu trebuie sá dizolve in niei 
un caz culorile si formele ci să le sublinieze. 
Astfel, în ciuda întregii mișcări din lumea o- 
biectelor si din mijlocul culorilor si luminilor 
strălucitoare, fundamentală rămîne tectonica 
imaginii: faptul că ea este un spaţiu construit 
prin reprezentare în spaţiul elădit, cá este asa- 
dar pictură murală autentică. 
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f. Pictura ca sintezü a continuturilor 


Faptul cá în pictură simpla relaţie dintre fi- 
gură si fundal constituie punctul de plecare 
al unei cuprinzătoare evoluţii a tuturor posi- 
bilitátilor formale imaginabile, îi dá posibi- 
litatea unei cuprinzătoare participări interioare 
la viața omului si a lumii. Formele creează 
doar un domeniu de desfăşurare întotdeauna 
specific pentru ceea ce trebuie exprimat: cîte 
forme, atîtea sfere de trăire. Formele dezvă- 
luie cái de acces: suprafața dezvăluie dome- 
niul maiestátii si al sacrului, corpul pe cel al 
figurilor organice, tectonica pe cel al ordinii și 
al legitátii, spaţiul în profunzime pe cel al 
elementelor naturale. Viaţa istorică sau pei- 
sajul, existenţa intensă a principelui sau cea 
simplă a plantelor nu pot fi concepute decît 
în anumite forme. Împreună cu tehniea de 
pictare, formele pregătesc calea pentru per- 
ceptie, gînduri si vise tot mereu noi. Și așa cum 
te fac să vezi, ele te şi orbesc, deoarece se re- 
fuză anumitor moduri de comportament ale 
omului si îi ascund anumite realități; asupra 
formelor robuste ale lui Rafael, de pildă, nu 
se poate extinde acea fragilitate și destrămare 
exprimată zguduitor prin tusá si trăsătură a 
penelului în siluetele de cersetori ale lui Rem- 
brandt; în culorile návalnice si înfloritoare 
carnal ale lui Lovis Corinth a mai rămas asa 
de putin din planul suprasensibil, incit incer- 
oarea sa de a crea o icoaná monumentalá s-a 
rotit in cere si a dus în cele din urmă tot nu- 
mai la un tablou de grup cu rádácini impre- 
sioniste si de desfășurare expresionistă (Ecce 
homo, 1925). Legátura dintre anumite forme 
si continuturi devine deosebit de evidentá acolo 
unde doar forma artei ne descoperă anumite 
aspecte ale realităţii; astfel, cromatica umbre- 
lor şi vibrarea obiectelor în lumină nu a fost 
pur si simplu văzută înaintea impresionistilor 
francezi, fapt care l-a făcut pe Oscar Wilde"? 
să formuleze teza paradoxal-revelatoare des- 
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pre imitarea artei de către natură: „lumina 
albă, tremurátoare a soarelui, care este sesi- 
zatá acum ín Franta, lumina albá cu ciuda- 
tele ei pete de culoarea nalbei si umbrele ei 
viorii nelinistite este ultima creaţie a artei; 
privită în ansamblu, ea scoate la iveală re- 
marcabil natura. Înainte ne-a prezentat ta- 
blouri de Corot si Daubigny, astăzi ne oferă 
Monet-uri alese si splendide Pissarro-uri“. Na- 
tura „este însă capabilă de așa ceva“ doar de 
cind pictorii au făcut o anumită cotitură in pri- 
vinta alegerii culorilor si a aplicării lor, pe 
baza unei situaţii istorice în care forma a 
trecut deja prin problematica perspectivei şi 
a jocului de umbre si a depásit-o. Sinteza for- 
melor înseamnă, așadar, în pictură, în acelaşi 
timp, sinteză a conţinuturilor. 

O primă sferă de motive a picturii se re- 
feră la domeniul fanteziei. Prin aceasta nu se 
înțeleg numai invențiile jucáuse ale fanteziei 
omenești, ci toate reprezentările alegorice ale 
unor realităţi numinoase. 

În încercarea îndrăzneață de a sugera cu 
mijloacele formelor sensibile ceea ce nu a văzut 
nici un ochi, pictura creează figurile lui dum- 
nezeu si ale zeilor, ale îngerilor si demonilor, 
duhurilor si animalelor fantastice. Ea îi des- 
crie pe cei plini de har — cînd printr-o strînsă 
legătură cu profanul (8. 84. 165), cînd printr-o 
colosală alungire si desființare a apariţiei na- 
turale (85. 142. 166. 163). Operele ce iau astfel 
ființă îndeplinesc functii cu totul diferite: pe 
de o parte, se găsesc creațiile unui stil solemn 
dedicate unei singure persoane sau doar cîtor- 
va figuri: imaginile cultice, cele ale mistere- 
lor si cele destinate rugăciunii; pe de altă 
parte, naratiuni si legende, adeseori de mare 
suprafaţă si diversitate epică (48.86.88; 161 
urm, 169 urm). Cea dintii — atît în timp cât 
si ca importanță — dintre temele pieturii este 
cea religioasă173. 

În timp ce pictura religioasă doreşte să 
pună în lumină o „realitate“ in care ;crede, 
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pictura spiritului creator vrea să inventeze 
o realitate coerentă. Aici igi are locul mito- 
logia; reprezentările greceşti situindu-se la in- 
terferenta dintre realitatea religioasă si cea 
poetică, cele apusene (94), cum ar fi Nașterea 
lui Venus a lui Botticelli sau tablourile antice 
ale lui Rubens cinstind adevărul în fabulă. 
Pictorii se lasă adeseori inspirați si de opere 
literare şi basme, Botticelli de Divina Come- 
die a lui Dante, Giorgione si Titian de nuvele 
astázi intotdeauna greu de identificat, nume- 
rosi ilustratori importanti de opere poetice 
din cele mai felurite si de valoare diferitá. 
in acest domeniu îşi are locul si alegoria ca 
întruchipare plastică a unor noțiuni abstracte 
— de pildă, a virtuţilor şi viciilor, a celor 
şapte arte liberale sau a anotimpurilor. 

O a doua mare sferă de motive a picturii 
este închinată omului — figurii sale, caracte- 
rului si destinului său. Artiştii îi descriu fata 
cînd este sănătos şi bolnav, în toată frumu- 
setea si cu toate desfigurările ei, cea posedată 
de răutate si cea aflată sub semnul morţii. 
Bosch, Holbein, Leonardo, Bruegel, Rem- 
brandt, Goya, Daumier i-au cercetat fiecare 
linie a apariţiei, fiecare cută a fiinţei sale și 
nu au dat înapoi niei în faţa unor adevăruri 
dureroase. Adeseori se implintä în taina inex- 
primabilă a individualitátii cu o serie de va- 
riatiuni, o serie de studii ale capului (110. 
111) Si urmárese adesea în studii ale mişcării 
o singurá atitudine sau un singur gest, sau 
creează prin reprezentări ale omului gol spe- 
cia specificá a ,nudului* (112. 113) care face 
vizibil ,neacoperit^, eu o stranie precizie, 
întregul univers al posibilităţilor vieţii umane 
— somn şi luptă, seducţie şi ofilire, rugăciune 
si meditaţie (de la Renaștere încoace marii 
maeştri au desenat adeseori goale şi figurile 
principale ale picturilor lor religioase pe foile 
lor pregătitoare, pentru a fundamenta suportul 
corporal al expresiei sufleteşti". 


248 





Dacă pictorul caută reprezentarea asernă- 
nătoare a unuj anumit om vorbim de „portret“ 
cu formele sale particulare: autoportret (76. 
175)75 şi portret de copil"6, portret dublu si 
tablou de grup si de familie (167)"7. Si în 
cazul acestei misiuni în aparenţă cu totul în- 
corsetate artistul dispune de oea mai mare 
libertate. De el depinde cum îl vede pe om; 
dacă portretizează un cap, un semibust (cu 
partea superioară a bustului), un bust (cu 
pieptul întreg), o jumătate de figură (154), o 
figură pînă la genunchi (76) sau una întreagă; 
dacă se limitează la caracteristicile precise 
ale capului sau dacă include si mîinile ca do- 
cumente ale felului de a fi. Dacă il infäti- 
seazá pe cel reprezentat din faţă, din semipro- 
fil sau din profil; dacă îl prinde în mișcare sau 
în repaus, dacă modelează fundalul plan sau 
spaţial. Un portret nu este niciodată o sim- 
plă reproducere, ci întotdeauna interpretarea 
unui om de către un om — așadar, spre deo- 
sebire de fotografie este atitudine faţă de o 
persoană, izvorită din ochiul sau din inima 
artistului, un mod de a o domina si de a 
desävirsi, de a o descoperi si, eventual, de a 
o dezválui surprinzátor, intinderea dintre ob- 
servatia exactă si imaginația descátusatá fiind 
uriaşă 178. 

În timp ce portretul dorește să evidentieze 
singularitatea personalității umane, portretul 
„de aparat“ renunţă la individualitatea celui 
portretizat în favoarea misiunii sale sociale. 
Este cazul portretului principelui (143. 145), 
al portretului de stat sau al reprezentării sa- 
vantului”, care renunţă citeodată cu totul 
la asemănare, deoarece fata omului li se pare 
întîmplătoare, în timp ce funcţia pe care o 
ocupă esenţială, sau care „inventează“ o ima- 
gine a omului, indiferent de adevărata sa în- 
fátisare, pentru a depăşi prin adevăr interior 
realitatea simplă. 

Orientarea portretului spre sfera supraper- 
sonalului are drept urmare şi o anumită mo- 
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dificare a formei. În vederea obţinerii impre- 
siei de demnitate si măreție, semibustul si 
bustul cedează locul figurii reprezentate pînă 
la genunchi sau în întregime, vederea din pro- 
fil sau din semiprofil este înlocuită cu vederea 
frontală în care suprafaţa primește ca formă 
de sublimare o nouă greutate. Mișcarea face 
loe tinutei, descrierea detaliată, eare ar trebui 
să consemneze şi neajunsurile corporale, unei 
abstractiuni inältätoare. 

Portretul de stat, care a atins maxima în- 
florire abia în secolul al XVI-lea, isi are ori- 
ginea în concepţia religioasă despre suveran 
ca imagine a lui Dumnezeu pe pămînt. Sub 
semnul acestei credințe se constituie o formă 
de artă specială, situată între mitologie și por- 
tret; apoteoza ca reprezentare divinizatorie 
a principelui18 (în arta romană şi barocă). 

Pictura intră într-o nouă fază de tălmăcire 
a omului în momentul în care se îndreaptă 
spre istoria lui. În tabloul istoric!$! ea retine 
anumite evenimente istorice (172). In tabloul 
de societate (141) descrie viaţa şi stilul de 
viaţă al aristocrației, mai ales în comparaţie 
cu burghezii şi ţăranii. În tabloul de gen (1. 
49) ea dă un fel de istorie a cotidianului: a 
moravurilor bune si rele, a vieţii în cercul 
familiei, a muncilor şi petrecerilor. 

Bineînţeles că aceste feluri de pictură nu 
sînt posibile în toate timpurile si nici nu sînt 
pretutindeni la fel de răspîndite; olandezii se- 
colului al XVII-lea sînt neintrecuti povesti- 
tori ai vieţii olandeze, un pictor ca Van Dyck 
este de-a dreptul născut pentru portretul prin- 
cipelui şi tabloul de societate, în timp ce con- 
temporanilor săi Rembrandt si Frans Hals le-au 
rămas structural inaccesibile. 

Temele enumerate pînă acum sînt valabile 
şi pentru plastica statuară, atunci cînd este 
vorba de o siluetă izolată sau de foarte puţine 
figuri: portret, act, statuie a principelui, a 
zeului, a sfîntului. În schimb, toate reprezen- 
tările mai multor oameni, ca să nu mai vor- 


250 


bim de cele ale unei mulţimi, şi toate moti- 
vele care au nevoie de un ambient diferențiat 
şi de spaţiul liber, ca, de exemplu, tabloul is- 
toric, sînt posibile doar în pictură (si în relief). 

În bogăţia temelor ei, pictura poartă am- 
prenta acelei întreite veneratii pe care o in- 
dicá Goethe în „Anii de călătorie“182: „vene- 
ratie față de ce ne este superior, venerație 
faţă de ce este egal nouă si venerație față de 
ce ne este inferior“. Prima sferă de motive 
descrisă aici se referă la veneratia față de pu- 
terile de deasupra noastră, a doua la venera- 
tia faţă de ce ne este egal, a treia la veneratia 
fatá de fenomenele care ne sint subordonate: 
lumea obiectelor si natura. In tabloul arhiteo- 
tural (74) pictura deserie străzi si piețe si cu- 
prinde ansamblul orașului într-o „veduta“, prin 
care se înţelege o viziune perspectivistă a ora- 
şului si a peisajului într-o reprezentare fidelă. 
Ea are ca obiect casa şi interiorul bisericilor, 
primăriilor şi, mai ales, al caselor burgheze 
(8. 49) şi desfășoară în țesătura tăcută a lu- 
minii şi a semiîntunericului toate vrăjile tih- 
nei si ale interioritátii. Ea se uită prin bueá- 
tărie cu o curiozitate vie, lacomá, si creează 
dintr-un fragment al acesteia aşa-numitul „ta- 
blou de bucătărie“, cu vase, cáni, carne şi le- 
gume, din care un maestru ca Chardin (1699— 
1779) a configurat o simfonie a celor mai fine 
contraste ale substantei si ale unei ordini sus- 
pendate a tonurilor coloristiee, pe scurt o sár- 
bătoare senzualá misterioasă a lumii. Ea alege 
obiectele „statice“, adică nemiscate, si ordo- 
nează conştient florile, fructele, animalele ne- 
insufletite, vasele, evitind așadar oriee impre- 
sie de accidental, în așa fel, încît rezultă o 
sumă a frumuseţii si distinctiei, încît cotidia- 
nul simplu este învăluit de o vrajă. Ea înso- 
teste animalele la pășune si dezvoltă printr-o 
observaţie iubitoare, posesivă tema animalu- 
lui, sau contemplá plantele, una singură sau 
mai multe într-un buchet şi inventează „tabloul 
ou flori“. Ea se afundá în viaţa incomensura- 


251 





bilá a peisajului si cautá sá-i identifice bogà- 
ţia în cele mai diferite forme: în portretul 
peisagist si în hărţile pictate, într-o reprezen- 
tare cosmică sau saturată emoţional, asociind 
naturii mai ales eroicul si idealul, într-o dez- 
văluire a forţelor ei infernale și demonice (de 
pildă la Bosch, Altdorfer, van Gogh, Munch 
etc.)93, Ea creează marina, peisajul fluvial si 
cel cu canale, descrie noaptea cu lumina lunii 
sau cu vilvätäile unui foc, povesteşte pe larg 
şi detaliat despre anotimpuri, îi place să se 
oprească la bucuriile iernii, evocă caseada, mun- 
tele, pădurea irizată cu stropi de lumină sau 
înfiorător de întunecată, îmbină reprezentarea 
naturii si a animalelor in tema vinátorii — în 
nesfirsite variatiuni. Fiecare dintre aceste ca- 
tegorii speciale ale picturii are si ea o istorie; 
se poate scrie, de pildă, o istorie a figurării 
frunzisului sau a apei; fiecare îl confruntă 
pe artist cu probleme specifice si fiecare îşi 
găsește maestri neintrecuti, care creează ade- 
seori valori desävirsite într-un cadru restrins. 

Leonardo se gîndeşte mai cu seamă la aceste 
raportări ale picturii la natură atunci cînd 
afirmă despre ea, îmbătat de posibilităţile ei 
incomensurabile, că este divină și cînd laudă 
pictorul care se avîntă cu putere neîngrădită 
să plăsmuiască cele mai diferite forme ale fiin- 
tării. El plásmuieste avalanse de pămînt în- 
spăimîntătoare, însă si poieni înflorite, mul- 
ticolore, pe care le apleacă la o adiere ușoară 
de vînt în valuri domoale. El descrie furia 
elementelor cînd fluviul duce cu sine copaci 
dezrádácinati sau cînd furtuna biciuieste ma- 
rea si o face să spumege. EI înfățișează, ceea 
ce sculptura nu- poate face în sărăcia ei, si 
ploaia si ceața, norii de praf din jurul luptă- 
torilor și jocul peștilor sub suprafaţa apei. 
Însă asa cum nedreptáteste sculptura în en- 
tuziasmul pátimas pentru propria sa artă, Leo- 
nardo trece cu vederea si posibilităţile speci- 
fice si unice ale poeziei: poetul nu vorbește 
decît despre lucruri, pietorul evocă însă ne- 
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mijlocit stelele cerului, grozăviile iadului, plă- 
cerile paradisului şi tot ce şi-ar mai putea 
dori cineva!&4, 

În afara reprezentărilor religioase, nici una 
dintre temele amintite aici nu se menţine de-a 
lungul întregii istorii a picturii. Chiar şi cele 
mai puternice — portretul, tabloul istoric. si 
peisajul — nu apar în multe ţări si de-a lun- 
gul unor perioade de timp îndelungate. Unele 
motive se limitează la cîteva decenii sau la 
un cere foarte restrins, de exemplu, tema bu- 
cătăriei sau a vinătorii, interiorul si natura 
statică. Toate acestea nu sînt întîmplătoare, 
se datorează unor legi interioare care trebuie 
stabilite de la caz la caz. Însă cu totul inde- 
pendent de importanţa istorică se nasc tot me- 
reu creaţii desävirsite, uneori prin pictori spe- 
Cializati, care creează doar în cadrul uneia si 
aceleiași teme ceva folositor, în unele tablouri 
ale acestei teme chiar ceva important şi care 
înzestrează astfel minunat omenirea. 

Chiar si simpla enumerare a celor mai im- 
portante opere si a celor mai importanti maes- 
tri din cele trei sfere de motive ca si analiza, 
chiar si superficială, a mijloacelor artistice res- 
pective ar umple o carte întreagă. Pentru a 
arăta că şi în domenii mai insignifiante se 
găsesc comori preţioase, vom contempla ceva 
mai amănunțit la sfîrșitul acestei prea succinte 
priviri de ansamblu cel puţin un tablou, în 
locul celor multe care au rămas neamintite. 

Ce poate fi deosebit la o natură statică — așa 
am putea exclama — acest produs format din 
„pace, democraţie si saturație“, cum caracte- 
rizează Max J. Friedlander premisele sociolo- 
gice in încercările sale, pline de miez, 
despre diferitele misiuni ale tabloului!! Nu 
pare exagerată si explicabilă doar prin atitu- 
linea sa filozofică de negare a voinței pretui- 
rea pe care o arată Schopenhauer tocmai na- 
turii statice în sensul că este un monument 
al liniștii spirituale, și că îl îndeamnă parcă 
pe contemplator să-și revizuiască propria sta- 
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re de spirit nelinistitá, tulburată de „voinţa 
violentă?186 Însă o natură statică de Willem 
Kalf (173) nu se reduce la premisele ei so- 
ciologice, fiind altseva decît o teorie filosofică. 
Obiectele reprezentate pot fi enumerate cu 
repeziciune: în centru o lămîie, o rodie, un 
vas albastru; în planul din spate, abia vizi- 
bile, trei pahare umplute numai partial, unul 
rotund, unul deschis si unul ascuţit. Însă in 
timp ce multi pictori dinaintea acestui pictor 
şi alături de el nu au pictat decît obiecte, ar- 
tistul descoperă în ele cu fantezie creatoare 
o bogăţie rămasă pînă atunci ascunsă. In cen- 
tru nu apar pur si simplu niște obiecte oare- 
care ale unui mod de viaţă îndestulat, ci pe 
lămîie un galben si pe rodie un rosu in armo- 
nia plină de bucurie a unei culori mai discrete 
si a alteia insistente, iar alături nu un albastru 
oarecare, ci albastrul portelanurilor chinezești, 
adresîndu-se cunoscătorului care ştia să pre- 
tuiascá astfel de scumpeturi pe care tocmai 
le scotea la lumină o ţară legendară. Nu se 
persistă însă de fapt prea mult în obiectual 
cînd se constată cá armonia galben / roșu / 
albastru este scoasă cu limpezime în evidenţă, 
în intensitatea ei liniştită, în faţa planului care 
rămîne complet întunecat? Galbenul lámii spu- 
megá si irizează, în coaja care atîrnă în spi- 
rală este configurat simbolul suspendării uşor 
tensionate — nimio nu mai este obiectual, niei 
culoarea nu este lipitá de obiect, totul este 
o miscare pliná de culoare sub forma spume- 
gării, a irizárii, a tensionárii — însăși deli- 
cata „viaţă linistitä**, cu strălucirea ei ca o 
adiere usoará. Si aceastá strálucire a planu- 
lui din fatá este insotitá de viata si mai sta- 
ticá a planului din spate, de luciul fragil al 
paharelor, ale cáror arcuiri sclipitoare prind 
parcă în zbor focul mai întunecat al lichide- 


"In germană termenul de „Stilleben“ (viaţă cal- 
A linistitä) desemneazä conceptul de „naturä sta- 
icä“. 
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lor, îl învăluie pret de o scurtă clipă de basm. 
Creaţia se joacă cu ea însăși. În intilnirea cu 
obiecte cunoscute pietorul a săvirşit acte de 
dezobieetualizare pînă ce a pătruns in „inti- 
mitatea“ lucrurilor, uitind de tot ce este ex- 
terior, si a surprins acel apex beatitudinis, 
raza cea mai ascuţită şi mai fugară a frumu- 
setii lor. În acest tablou este atinsă tinta care 
pluteşte în fata lui Rilke în timp ce privește 
un trandafir: arta trebuie să dezvăluie fiinta- 
rea interioară a lucrurilor: ,Bogatá, pare, vest- 
mint si vestmint, / pe trup doar lumină că 
ai; / dar fiece petalá deopotrivă-i desmînt / 
si tăgadă oricărui strai.“ (Sonete către Orfeu 
II, 6). 


g. Culoarea 


Tabloul lui Kalf nu este inteligibil fără cu- 
loare. Prin ea ni se descoperă o nouă bogăţie 
risipitoare a picturii, greu de descris şi încă 
nesatisfăcător cercetată, în ciuda unor multi- 
ple strádanii'?. În contextul de faţă vor fi 
suficiente cîteva linii generale pentru caracte- 
rizarea problemei. 

Culoarea are in opera individuală o forță 
foarte diferită. La Diirer, de exemplu, este 
subordonată, la Grünewald conduce. In ansam- 
blu, mai puţin sensibila artă germană trăieşte 
în mult mai mică măsură de pe urma culorii 
decít cea italiană si cea franceză. Diferitá este 
si ponderea care se acordă celorlalte forte con- 
figurative aláturi de culoare. La Grünewald 
intensitatea culorii fuzionează cu forţa liniei. 
La Kalf linia, de fapt chiar si corporalitatea 
obiectelor în sine deplin corporale, se pierde 
în totalitate. Culoarea poate să colaboreze in- 
genios cu celelalte elemente ale formei, de pildă 
în „Familia“ lui Rembrandt de la Braun- 
schweig, unde faţă de ritmul grupului de figuri 
din stînga începe în dreapta ca un contrapunct 
ritmul culorilor cu cel mai plin acord, un ci- 
nabru fluid, puţin umbrit în rochia mamei, 








asa încît echilibrul liniștit al tabloului rezultă 
tocmai din această echilibrare a ritmului fi- 
gurilor şi al culorilor. 
Si raportul culorii față de obiect se modifică 
mult. Culoarea fie descrie obiectul, fie constru- 
ieşte dincolo de el o ordine de sens proprie — 
aceștia sînt cei doi poli ai posibilităţilor. Olan- 
dezii secolului al XVII-lea descriu magistral 
obiectele cu ajutorul culorii: strălucirea des- 
chisă pe atlasul alb sau luciul mat al catife- 
lei intunecate (49), podeaua tocitá sau inter- 
stitiile unui zid din cărămidă aparentă (1). Ei 
te fae însă uneori să uiti de obiect în fata 
culorii, care vrea să fie înţeleasă ca o expre- 
sie în sine, să fie pretuitá ca element într-un 
ansamblu relational de culori. Se poate întîm- 
pla atunci ca materialul obiectului să nu mai 
poată fi identificat cu uşurinţă, sau chiar ca 
diferitele materii să se asimileze reciproc, ca 
la Rembrandt. În fond în fiecare tablou cu o 
coloristică sigură culoarea este întotdeauna în 
acelaşi timp descriptivă și plină de expresie; 
există însă extreme în sensul descrierii pure — 
de pildă, în portretele lui Holbein — sau în 
sensul expresiei pure — ca, de pildă, cam în 
aceeași epocă la Griinewald, cînd, pe panou- 
rile Rástignirii si Punerii în mormint ale al- 
tarului din Isenheim, introduce radical in ta- 
blou roșul „ca focul“ in mantia evanghelistu- 
lui Ioan, fără să ţină seama de celelalte culori. 
Culorile primesc o semnificaţie transobiec- 
tuală în primul rînd prin dispunerea lor. Pen- 
tru a pătrunde pînă la această ordine a cu- 
lorilor, ochii trebuie închişi în timpul contem- 
platiei unui tablou, pînă ce nu se mai văd 
obiectele, ci doar o suprafaţă compartimentată 
de pete de culoare. Întreaga structură a ta- 
bloului ar începe să se clatine dacă s-ar şterge 
una dintre aceste pete de culoare, dacă i s-ar 
schimba mărimea, sau ar fi pusă într-un alt 
loc. Culorile se intilneso, se înfruntă, se echi- 
librează reciproc. Folosirea culorilor vii este 
tot atit de legicá ca şi locul celor calme. Nu 


256 


avem însă voie să ne imaginăm compunerea 
cu ajutorul culorilor prea simplist, în sensul 
că sus si jos, de pildă, s-ar găsi o pată verde 
de aceeaşi mărime, sau că verdelui i-ar cores- 
punde o culoare complementară între roșu și 
violet. Sînt posibile combinaţii de culori mult 
mai bogate, mai puţin transparente. Nu este 
determinantă numai întinderea culorii, ci mai 
ales calitatea ei: densitatea ei mai mare sau 
mai mică, greutatea sau ușurința ei, căldura 
sau răceala tonului ei, diferitele grade de pu- 
ritate şi refractaritate etc. O minusculă cu- 
loare plină poate ajunge dominantă în ansam- 
blul eoloristio al tabloului — un mie punet 
roşu într-un peisaj de Jakob van Ruysdael — 
tocmai prin unicitatea ei. Culorile sînt întot- 
deauna pluridimensionale, adică nu pot fi ca- 
raeterizate niciodată suficient doar printr-un 
dintre caracteristicile menţionate. De aceea nici 
nu există reguli ale armoniei culorilor care 
să poată fi învăţate, așa cum se tot visează 
din cînd în cînd. Culorile unui tablou nu pot 
fi dispuse cu un sens propriu decît în mod 
creator, O parte a ordinii pline de sens este, 
bineînţeles, şi dezordinea aparentă: in „Räs- 
tignirea“ altarului din Isenheim culorile — alb, 
verzui, roşu, violet, negru — se aruncă într-o 
sălbatecă neorînduială: ca expresie exactă a 
faptului că lumea a ieşit aici din făgașul ei. 
Doar un observator superficial consideră că 
în tablourile impresionistilor francezi coloris- 
tica nu cunoaşte nici o regulă. In realitate, 
fiecare ton se găsește în echilibru faţă de ce- 
lălalt si tocmai pictorul „momentului“ Monet 
a mărturisit oá nu are încredere in nici un 
fel de nemijlocire a artistului: „Mai mult ca 
oricînd îmi repugnă lucrurile care reușesc la 
prima încercare“.18 Ordinea culorilor depinde 
întotdeauna de ordinea vieţii. Contrastele dure, 
olare, de la Giotto, de pildă, si pasajele fluide 
din tablourile lui Titian, raportările cuprin- 
zătoare ale lui Holbein și calda întrepătrun- 
dere a tonurilor în peisajele olandeze din se- 
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colul al XVII-lea (158), strálucirea unei rnari 
policromii, de exemplu, la olandezii timpurii 
(48) si strălucirea cîtorva culori curate între 
atitea culori pämintoase si atmosferice in des- 
crierile naturii la Rembrandt, simetria culo- 
rilor în funcţie de suprafață şi claritate în Re- 
nașterea italiană (164) şi apogeul pe care îl 
atinge la mulţi pictori ai barocului, toate aces- 
tea își au rădăcina în sensibilitatea pictoru- 
lui faţă de lume, în concepţiile sale referitoare 
la relație şi context, şi exprimă modul său de 
a face legătura între om şi obiect. 

Caracterul supraobiectual al culorii se arată 
apoi în „atmosfera“ ei specifică, cum a des- 
cris-o Goethe în cea de a şasea secţiune a ,te- 
oriei sale a culorii“: „Efectul senzorial-etic al 
culorii“. Fiecărei culori și fiecărei combinaţii 
de culori îi corespunde o anumită atmosferă: 
olandezilor timpurii, de exemplu, somptuozi- 
tatea rece (48), lui Titian opulenta caldă si strá- 
lucirea bogată, lui Claude Lorrain transparența 
aurie a dupä-amiezii de vară tirzii, spanioli- 
lor din baroc dogoarea întunecată, lui Watteau 
Sclipirea pulverulentă a imaterialitátii preti- 
vase, lui van Gogh (74) potentarea dureroasă, 
de exemplu, in portretul actorului (1888; Otter- 
loo: Rijksmuseum) în haină albastră pe un 
fundal verde ca veninul, cu nări verzi, a căror 
culoare ar dori să o ştie înțeleasă ca expresie 
a „ticăloaselor patimi omenesti«8?, 

La fel ca ordinea şi atmosfera culorilor, apli- 
carea lor este determinată tot din interior; deo- 
sebirea principală constă din faptul că tabloul 
terminat fie permite să se vadă cum a fost 
executat, fie face impresia unei desávírsiri ab- 
solute. În ciuda întregii frámintári sau chiar 
răscoliri a motivelor, Răstignirea lui Grüne- 
wald de la altarul din Isenheim, de exemplu, 
are o materie coloristică foarte calmă, solidă, 
Si în ea un ultim fundament sigur. In contrast 
cu această desávirsire, Malle Babbe (174) a 
lui Frans Hals reflectă procesul devenirii ta- 
bloului: aruncarea, chiar izbirea tuselor re- 
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bele prin fringerl si intersectári — expresie 
a vitalitátii care reacţionează într-o clipă, care 
pune stäpinire pe viaţă cu brutalitate si ve- 
selie, oarecum la fiecare smucitură. In seco- 
lul al XIX-lea diferitele maniere de a picta 
permit să se identifice chiar şi deosebiri între 
popoare: pe de o parte ușurința greu dobin- 
dită a picturii alla prima a impresionismului 
francez, pe de alta, de pildă, Leibl care caută 
finisarea grijulie a tablourilor într-o prelungă 
confruntare cu realitatea, la fel ca Witz (165), 
Diirer sau Holbein. 

Ceea ce am sugerat prin remarei dispersate 
— relația dintre culoare si obiect, ordinea, at- 
mosfera și aplicarea culorilor — vom rezuma 
in încheiere contemplind așa-numitul Ultim 
autoportret al lui Rembrandt (175). Bätrinul 
de 62 de ani l-a pictat la sfirsitul vietii aflate 
intr-un declin de neoprit, márturie a sáráciei 
si părăsirii sale. Din profunzimea fără mar- 
gini a încăperii, în a cărei parte stingá se văd 
ca niste fantome ale unei lumi demult apuse 
cărţi, lanţuri si un bust roman, apare in în- 
treaga ei hidosenie neatenuată fata descom- 
pusă a celui care ride plin de disperare. In 
timp ce în celelalte autoportrete tirzii el se 
reprezintă frontal, într-o maiestate tăcută, aici 
se apleacă spre interiorul tabloului de la dreapta 
spre stînga, ca şi cum ar vrea să meargă mai 
departe. Totul are de acum caracterul unei 
astfel de treceri: încăperea se întunecă, mul- 
titudinea formelor încetează. Boneta deschisă 
si salul din jurul umerilor — tratate sumar — 
nu mai sînt aceste obiecte anume făcute din 
acest material anume, ci încep să curgă. Bas- 
tonul pentru sprijinirea míinii, odinioară sim- 
plă unealtă în munca zilnică, devine prin par- 
ticipare la des-devenirea şi devenirea gene- 
rală baghetă magică înconjurată de lumină fan- 
tomatică. Omul si obiectul nu mai au greu- 
tate in fata vieţii mari pe care începe să o 
trăiască prin culoare spaţiul nedefinit. Spá- 
cluirea, rázuirea, glasiurile, renuntärile si reve- 
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nirile zdrunciná tot ce este solid si transformá 
cele mai mici porţiuni într-o scenă a unei 
nesfirsite mişcări, ca, de exemplu, nenumá- 
ratele tonuri si tuse care alcătuiesc nasul 
si ochii. Prin aplicarea împăstată, în straturi, a 
culorilor, se naște impresia cá ele ar tisni din 
adineuri: ele primeso o forță de-a dreptul spa- 
tialä, faţă de care obiectul individual, care 
nu mai este ceva individual, ci ceva incalcula- 
bil datoritá numeroaselor puncte de culoare, 
rămîne lipsit de apărare. În mijlocul acestor 
fluvii de întuneric si lumină stă interogind 
omul. Din brunul pämintos urcă auriul — cu- 
loare de esenţă proprie si nu reflex al soare- 
lui — care sclipeste pe bonetá ca pe o coroană 
şi face ca fata să apară ca o lume clocotitoare 
de lumină şi eare ajunge la împlinire in stropii 
grei din strălucirea salului. Acum se face in- 
teligibilă forma operei: spaţiul si corpul dis- 
par, însă rămîne o ultimă strălucire în care 
se afundă fragmentele päminteseului. 

Aurul se impregnează în această descriere 
a mizeriei si o transfigureazá; el pare să tís- 
neaseá din bátrinul însuşi ca dintr-un vesti- 
tor al unei alte lumi si străpunge pereţii rui- 
nati ai trupului său — simbol al elementului 
creator inexprimabil în care trăim, fáptuim si 
fiintám. Peste tot iau naștere pasaje: brunul 
din fundal este intretesut de lumină; subtonul 
rosiatic de pe fatá bate ín brun; la fel se com- 
portá spre dreapta círliontii de un brun sters, 
iar culmile cele mai temerare ale auriului de 
pe sal urcá si ele treptat din brunul ambien- 
tului; fiecare reapare în eelálalt: singularitate 
formată din pămîntescul brunului si misterul 
auriului. În această contopire domnește însă, 
în același timp, o ordine tăcută: auriul apare 
estompat pe față, mai intens pe bonetă și foarte 
intens pe sal, care îl transpune pe bátrin în- 
tr-o lume a maiestátii feerice si îl face să se 
înrudească în ciuda caracterului său creatu- 
ral cu sfinţii vitraliilor gotice. În felul acesta 


260 


stau în echilibru zonele auriului; în toată aceas- 
tă mişcare se menţine ordinea. 

Disperarea vîrstei persistă în acest tablou 
doar în stratul cel mai din față. Ea constituie 
într-adevăr punctul de plecare. Însă forma di- 
rijează motivul într-un sens anume: spre di- 
zolvarea graniţelor si în interiorul mişcării. 
Culoarea îi conferă direcţiei orientarea: fria- 
bilitatea umană se dizolvă în lumină. 

O Minune! / Ce minunate făpturi aici adas- 
tă! / Ce frumos este omul! 

Shakespeare: Furtuna, V 1 


3. Desenul 


Gind se lucrează la un tablou mare trebuie 
să se ţină seama de atîtea, iar efectul unei 
forme în ansamblu este aşa de felurit, încît 
artistul nu se (poate descurca decît anevoie, 
chiar dacă se concentrează la maximum, fără 
schiţe pregătitoare. Detinem o mulţime de ast- 
fel de foi; însă cele mai timpurii provin în 
chip ciudat abia din seeolul al XV-lea. Bine- 
înțeles că s-au făcut si mai înainte sohite, 
mai ales în Evul Mediu, unde fresca monu- 
mentală nici nu putea fi executată fără ast- 
fel de studii. Însă fazele ajutătoare ale creaţiei 
nu au fost păstrate, deoarece își împliniseră 
misiunea” odată cu desävirsirea operei. Dato- 
rită caracterului lor pur tehnie erau conce- 
pute întrutotul provizoriu: ebose pe suprafaţa 
de pictat; preparatie a peretelui 'destinat 
frescei, schiță sumară a operei pe peretele 
alăturat sau pe pămînt; schiță pe perga- 
ment sau carton pentru a fi decaleată pe stuc; 
notare rapidă a detaliilor pe pergament, pe 
tăbliță de lemn sau de ceară. Schița dispărea 
apoi în culorile și liniile operei terminate, iar 
dacă se găsea în afara tabloului era acoperită, 
respectiv ştearsă, asa cum curátám noi după 
folosire o tablă pe care s-a seris. Doar opera 
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era importantá — nu creatorul, care se cufun- 
dá ín anonimat, si nu fazele devenirii, lipsite 
de valoare ca documente personale, fatá de 
infáptuirea suprapersonalá. 

Desenele care ne-au parvenit din Evul Mediu 
nu sint schite, ci reproduceri ale unor opere 
deja existente, care trebuie folosite ca model 
pentru probleme artistice similare. Putem pre- 
supune că astfel de cărti de modele erau fo- 
losite pretutindeni ca, mijloc ajutător pentru 
creator si în vederea răspîndirii unor soluții 
exemplare; nu s-a păstrat însă decît exaet o 
jumătate dintr-ọ carte a asociației zidarilor, 
alcătuită pe la 1240 de Villard de Honnecourt 
(Paris: Biblioteca nationalä)'?: 33 de foi de per- 
gament cu aproximativ 325 de desene în peniță 
separate, care reprezintă, însoţite de notițe 
explicative, oameni, animale, ornamente, edi- 
ficii, maşini si construcţii. Chiar si schiţele 
cele mai vii, de pildă, cele ale luptelor eu lei 
(176) nu sînt făcute după natură ci reproduc 
opere de artă, aici probabil dipticele eonsulare 
antice cu imagini ale jocurilor de circ. 

Desenele artistice postmedievale, în care este 
cuprinsă o cantitate uriaşă de fantezie si tra- 
valiu, concentrare şi îndrăzneală, îndeplinesc o 
funcție cu totul diferită: 

1. Ele se folosesc ca studii pentru o anumită 
operă, căreia îi clarifică compoziţia de ansam- 
blu şi elementele luate în parte și intervin 
acolo unde apar dificultăți deosebite, de pildă 
la figurarea capului sau a faldurilor vesmin- 
tului. 

2. Uneori rețin ca un fel de tezaur al for- 
melor opere interesante ale unor alti maäes- 
tri aşa cum a schițat, de pildă, Van Dyck in 
timpul călătoriei sale în Italia picturi impor- 
tante pentru a le avea permanent în fata o- 
chilor, invätind de la arta ţării străine si e- 
voluind cu ajutorul ei. 

3. Un alt fel de schițe — „desenul de co- 
mandá* — se adresează eomanditarului pentru 
a-i da o primă imagine fugară a operei plă- 
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nuite sau pentru a l-o înfățișa detaliat si a- 
trăgător, acesta din urmă este, de exemplu, 
cazul desenului în peniță al unui amvon de 
Ignaz Günther (177), în care nu numai că sînt 
notate ca la fata locului balustrada scării, 
simbolurile evanghelistilor și îngerul cu sabie, 
ci se face resimțită lumina si tensiunea zveltä 
a ritmurilor care se desfăşoară in ea, ca si 
oum lucrarea s-ar găsi deja în interiorul bi- 
sericii. 

4. Desenele îi slujesc însă artistului mai 
ales pentru a-și nota cu repeziciune o idee 
compozitionalä sau o impresie din natură, cu 
totul independent de o viitoare folosire într-un 
tablou (78). 

9. Farmecul intuitiei si siguranţa scriiturii 
pot fi însă aşa de mari, încît desenul să depă- 
șească simpla lucrătură de atelier şi să de- 
vină o creaţie în sine consistentă. Asa le apre- 
ciază, cam din secolul al XVI-lea încoace, co- 
lectionarii si iubitorii de artă, iar sub impre- 
sia judecății lor în cele din urmă si artiștii, 
care încep să oreeze de acum „desene gata ter- 
minate“ — nu doar simple schiţe. 


a. Tehnici 


Tocmai în cazul desenului artistic?! nu se pot 
separa semnificația si tehnica. Sensibilitatea 
stilisticá a artistilor si-a ereat modalitáti teh- 
nice adecvate — extraordinar de multe, dese- 
nul fiind dintre toate speciile artei cea care 
oferă cea mai mare libertate. 

Efectul lui este determinat în primul rînd 
de materialul folosit: pergament sau hîrtie. 
Hirtia este adeseori grunduită, adică primeşte 
înainte de începerea lucrului o culoare unitară 
verde, albastră, roșiatică, de preferință brună 
(178) sau galbenă, pentru ca desenul să iasă 
în evidență mai pregnant. Pentru a se evita 
grunduirea dificilă, ea este colorată uneori încă 
din timpul confectionárii ei, cum este, mai ales, 
cazul așa-numitei Carta azzura deseoperită cu 
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puţin timp înainte de 1500 la Venetia, o hîr- 
tie albastrá indicatá pentru forme moi, colo- 
rate. 

Dacá un desen este executat pe un grund 
colorat cu contururi si hasurári negre si cu 
lumini albe aplicate, vorbim de tehnică clar- 
obscur, pe care au folosit-o mai ales: Dürer, 
Hans Baldung Grien si Altdorfer (78), în seco- 
lul al XIX-lea prerafaelitii englezi. Fundalul 
colorat conferá un aer fantomatic desenului 
rezultat din cîteva linii întunecate si mai ales 
din traiectorii de luminá. Simplificarea exte- 
rioará duee la o subliniere intensivá a esentia- 
lului; la Altdorfer nu se mai vede decit pasul 
anevoios, — priza în jurul pomului — o mică 
povară istovitoare — răscolirea vintului si a 
valurilor. În timp ce pictura creează pasaje cu 
ajutorul culorilor intermediare, brunul con- 
trastează aici cu albul, fundalul întunecat cu 
liniile precise, repausul suprafeţei nedefinite 
cu culorile largi, puternice — într-o expresie 
pură, eliberată de accidental. 

La fel ca în grafică, elementul principal 
reprezentării este și în desen linia, capabilă de 
diversificări extraordinare prin trăsătură si 
combinarea liniilor. Fireşte că anumite proce- 
dee se îndepărtează mult de acest fundament 
liniar şi se apropie de pictură: pe de o parte 
prin folosirea culorilor şi mai ales prin stilul 
coloristie (184). Insă de-a lungul evoluţiei is- 
torice, care nu se desfăşoară în nici un caz 
rectiliniu — de la linie la colorism — ci cu 
sinuozitáti — alternînd între linie si colorism 
— principiul liniar al desenului iese tot mereu 
la suprafaţă ca forţă creatoare, modelatoare a 
formei. 

În cadrul acestei pendulări între două posi- 
bilitáti extreme trebuie distinse următoarele 
grupuri de tehnici ca expresie a anumitor ati- 
tudini stilistice: 

1. Desenul liniar. Unealta lui este, de prefe- 
rintá, penita (52.53): trestia, pana de giscä, vir- 
ful metalie. Ca material se folosește cerneală 
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făcută din gogosi de ristic sau tuş făcut din 
bistru; bistrul se obtine din interiorul cosu- 
rilor şi al sobelor, este aşadar funingine. Ince- 

ind din secolul al XVIII-lea se foloseşte și 
a) de sepie n care îl contin pungile de cu- 

loare ale sepiei. Liniile trase cu aceste mate- 
riale nu pot fi indepärtate, asa incit tehnica 
penitei cere o mînă sigură. Cei mai mari ma- 
estri — Leonardo, Dürer (183), Rembrandt 
(184) — au preferat desenul in penitá, deose- 
bit de rezistent. 

O foaie îndrăzneață a lui Rafael (179) îi arată 
efectul. Desenul se limitează în ansamblu la 
conturul corpurilor. O anumită plasticitate se 
obține prin ingrosarea contururilor de pe la- 
turile umbrite sau prin portiuni de linii para- 
lele, asa numite hasuri. În unele locuri însă, 
mai ales la capul calului si la părul călăre tului, 
contururile se dizolvä si se risipesc. Aici apare 
incá neintentionatä si neexploatatá artistic o 
posibilitate specifică a desenului în penită: 
contururile care exprimă o mişcare rapidă sau 

itmosfera sînt rásfirate „impresionist“ și se pie z 
in nemárginire. Corpul celui care implint 
lancea, ale cárui linii principale sînt însotit 
și reluate de liniile altor corpuri, este incor- 
dat într-o diagonală impresionantă din stînga 
jos pînă în dreapta sus, in timp ce cäläretul 
de sus $i cei präväliti — arhetipuri ale luptei 
pline de foc sălbatec si brutalitate goală — 
umplu  spatiile astfel formate. Pe foaia 
lui Rafael simtul roman pentru formä masivä 
a preluat cunoscuta terribilità a lui Michel- 
angelo, umplind-o însă de calm, deoarece in 
ciuda miscárii cuprinse ín salturi, aplecári si 
căderi, în ciuda privirilor hăituite ale omului si 
animalului, totul a fost figurat calm, strins unit, 
formind chiar din pluralitatea trupurilor o 
plásmuire nouá, de o rotunjime aproape sfe- 
rică. Măiestria artistului dezvoltă cu acest pri- 
lej din trăsătura aparent rigidă si neproduc- 

a penitei o imprevizibilä diversitate de 
dese și grele, maculate si ușoare, de în- 





tortocheturi scurte si valuri lungi, de cresteri 
si descresteri, de ramificári si contopiri. Un ni- 
mic format din trei linii prezintă părul în 
vînt asa de surprinzător de „autentic“ eum nu 
ar putea să o facă o descriere naturalistă amă- 
nuntitá. Cîteva curbe evocă împreună cu cl- 
teva linii sinuoase laterale viaţa organică a 
corpului în mișcare cu o ultimă claritate și 
exactitate. Dacă mîna sigură a artistului ar fi 
omis doar una dintre aceste linii trase econo- 
micos, aproape cu zgircenie, ar fi dispărut viaţa 
şi nu ar mai fi fost decit un „fundal“ mort, 
preliminar. A 

În timp ce penita este unealta principală 
a desenului liniar, grafitul apare (112 urm.) — 
într-o formă iniţial nesatisfăcătoare — abia la 
începutul secolului al XVI-lea si este folosit 
apoi mai ales în clasicism și romantism, de 
exemplu la Ingres şi Overbeck. Și pensula as- 
eutitä poate fi folosită pentru efecte asemáná- 
toare eu cele ale penitei. Foarte fină ca tona- 
litate si trásáturá este mina de argint, folositá 
cu începere din secolul al XV-lea, care se poate 
vedea, de exemplu, în mîna evanghelistului din 
tabloul lui Rogier Sf. Luca pictind Madona, 
aflat la München. La acest procedeu suprafata 
de desen trebuie ináspritá pentru ca metalul 
minei să se toceascá mai uşor; ea este acoperită 
de aceea cu fáiná de oase, care se amestecá 
cu apá de gumá sau de clei ca liant. Liniile in- 
eizate in grundaj nu se pot oorecta, ci trebuie 
îndepărtate cu mare greutate cu sabärul. După 
cîteva săptămîni linia initial cenușiu-neagră 
se transformă prin oxidare în brun. 

Gingásia luminoasă de care este capabilă 
această tehnică apare în chip desávirsit in de- 
senul Saskiei ca mireasă (180) de Rembrandt; 
însemnarea insotitoare este următoarea: „Dit is 
naer myn huysvrou geconterfeyt do sy 21 jaer 
oud was den derden dach als wy getroudt 
waeren, den 8 Junyius 1633* (Acesta este por- 
tretul soţiei mele cînd avea 21 de ani, in a- 


) 


ceeasi zi cînd ne-am logodit, 8 iunie 1633). 
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LLL A 


Saskia tine în dreapta. o floare si îşi sprij 
cu stinga fata uşor umbrită de pălăria cu bo- 
ruri largi — o compoziţie frumoasă, liniştită, 
cu orizontala pervazului, triunghiul format de 
braţe si linia ondulată barocă, echilibrată a 
pălăriei. Ochii, gura si nárile vorbese prin in- 
grosarea liniei, stînga dimpotrivă prin lipsa 
desenului interior si contururi pure, ușor pro- 
filate de lumină. 

Rembrandt si alti artisti au lucrat desenul 
în peniță (184) adeseori in laviu, adică l-au 
colorat uşor cu culori de apă în vederea mo- 
delării și au așezat lumina în alb. 

2. Desenul în tonuri vizează un stil moale, 
uneori cu prelingeri largi, si folosește cárbu- 
nele, creta, sanguina si creionul de pastel. 

Cárbunele  — care poate fi fixat începînd 
din secolul al XV-lea permite o execuţie 
rapidă, plină de vervă, o schitare a esentialu- 
lui în citeva secunde. Dürer (desenul bätrinei 
sale mame), Titian si Tintoretto au folosit a- 
ceastă tehnică pentru notarea rapidă a ideilor 
lor plastice. Îngerului Buneivestiri a lui Titian 
ii este proprie (181) maniera aproape demate- 
rializantă a stilului sáu de bátrinete. În timp 
ce picioarele care pásesc impetuos mai sînt re- 
simţite corporal şi aparţin spaţiului terestru, 
minile, fata si aripile se dizolvă într-o stranie 
transparenţă. Această  dematerializare, care 
creşte neîntrerupt de jos în sus, este realizată 
cu mijloacele specifice ale cărbunelui, care per- 
mit în aceeași măsură linii ferme si destinse, 
late si înguste, șterse si punetate, care implică, 
așadar, atit mijloace liniare expresioniste, cit 
și corporale si picturale. La fel ca Luptătorii 
lui Rafael (179), îngerul lui Titian umple si el 
întreaga pagină cu prezența sa impetuoasă, 
mărturie a acelui stil impresionant pe care l-au 
dat la iveală italienii din apogeul Renașterii 
pentru a preamări omul — îngerul este pen- 
tru ei un om supradimensionat. Siguranţa exis- 
tentei sensibile fuzionează cu reculegerea sfîn- 
tă a feței nobile într-o trecere fluidă a palpa- 
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bilului si a impalpabilului, a unei interiori- 
täti încă întoarse spre exterior si a unei exte- 
rioritáti deja profund interiorizate. 

Un alt instrument al desenului ín culori este 
creta (94), si ea usor de sters, folositá ince- 
pind din secolul al XV-lea, si sanguina (111), 
formatá din ocru de fier si lut, care a apá- 
rut în Italia puţin înainte de 1500 si pe care 
au folosit-o cu predilectie, de pildă, Rafael, 
Michelangelo, Correggio si francezii secolu- 
lui al XVIII-lea 

Pastelul, atestat după 1500, de fapt o formă 
de pictură, nu mai recurge aproape de loc la 
linie de-a lungul îndelungatei sale evoluţii de 
la Leonardo si Cranaeh pinä la rococo. 

3. Desenul cu pensula lată renunţă la con- 
tururi şi figurează mai ales spaţiul, lumina și 
atmosfera. Această tehnică, cultivată mai ales 
de Van Dyck, Rembrandt şi Fragonard, este 
în fond pictură monocromă. Lui Claude Lor- 
rain îi convine desenul cu pensula lată, de- 
oarece poate exprima prin el în egală măsură 
construcţia si frumuseţea peisajului (182). El 
construiește tabloul dimineţii timpurii, acope- 
rită încă de întuneric, cu petele masive din 
planul din faţă, care transformă copacii in cor- 
puri geometrice, face ea în planul de mijloc să 
se întrepătrundă fundalul alb si negrul dens 
al pomilor, fundalul uşor umbrit şi cenușiul 
cîmpiilor şi începe să modeleze în dealurile 
planului din spate claritatea dură, de plină zi 
a pietrei goale, așa încît, prin inversarea or- 
dinii obişnuite, apropierea pare estompată, iar 
depărtarea plastică. Corporalitatea si articu- 
larea echilibrată, în straturi, a sensibilităţii cla- 
sice stă în cumpănă cu mişcarea valurilor lu- 
minoase şi întunecate de origine barocă — 
unul din acele tablouri constructive şi în ace- 
laşi timp suspendate, ferme și care ordonează 
în același timp pe neobservate, cum a creat 
tot mereu de atunci arta franceză, pînă la pei- 
sajele înrudite ale lui Cézanne. 
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Există o serie de tehnici mixte, cu, deose- 
bire combinatia dintre penitá si pensulá (184), 
pană delicată si trestie lată, cretá viguroasă 
pentru planul din faţă si grafit mai pal pentru 
planul îndepărtat, în vederea obţinerii unei im- 
presii spaţiale. 


b. Sens 


Desenul trece cu vederea bogăţia de valori a 
realității si se limitează la sublinierea cîtorva 
trăsături. El atinge uneori acest tel cu șiruri 
dese de linii, ca, de pildă, la Van Gogh, alte- 
ori printr-o economisire productivă a liniilor, 
de pildă la Liebermann. Rezultatul este ace- 
laşi: artistul atinge printr-o astfel de autoli- 
mitare o maximă claritate. 

Desenul clarifică pe de o parte elementul 
oricărei arte a reprezentării, linia, pe care şi-o 
pune la temelie, iar apoi personalitatea artis- 
tului care Zei dezvăluie structura si ritmul cu 
limpezime de cristal. Pornind de la bogata sa 
experienţă, Max Liebermann"? a calificat schi- 
ta drept acea sursă a operei care este în cea 
mai mare măsură degajată de penibilele rămă- 
site terestre; liber si nestingherit urmează mina 
fantezia artistului si ascultá ca un slujitor do- 
cil de cele mai fine impulsuri ale stápinului 
ei. Penita si mina, creta si cárbunele se adap- 
teazá cuo sensibilitate de nedepásit miinii mo- 
delatoare, ele nu sint, de fapt, nimic altceva 
decit impulsurile ei care se realizeazá. Vibra- 
rea cea mai uşoară si de eare nu este conștient 
nici artistul, pulseazá in liniile desenului. 

Si dupá cum desenatorul este mai apropiat 
decit pictorul de aparenţa modelată, dese- 
nul său este mai aproape de contemplator de- 
cît opera terminată. Acesta îi resimte apăsarea 
si avîntul, începutul mișcării si terminarea ei 
în linii din ce in ce mai subţiri, nu în sensul 
că acestea ar fi deja terminate, ci ca și cum 
s-ar produce aiei și acum; din partea contem- 
platorului desenul pretinde doar o colaborare 
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activá, deoarece trebuie sá completeze ceea ce 
omite el. In felul acesta el participă activ la 
căutarea artistică a figurii, la fazele evoluţiei 
sale, el nemaifiind doar „contemplator“ al unui 
tablou gata terminat, ci ,re-creator* în pro- 
cesul de devenire a desenului. 

Nu arareori opera își pierde din prospeţime 
pe traseul îndelungat de la schiţă la execuţie. 
Desenul prezintă însă, în general, ideea artis- 
tului în strălucirea dimineţii, uneori si in în- 
ceputurile nesigure si ușoara estompare a unei 
prime deveniri. Mai ales desenele lui Dürer si 
Holbein au această vitalitate nemijlocită. 

Însă numeroase desene nu au fost urmate 
niciodată de lucrări de grafică sau pictură, ele 
au rămas schițe si sint, de aceea, cu atit mai 
valoroase. Tocmai ideile cele mai îndrăznețe 
nu au pătruns adesea în opera cunoscută pu- 
blicului, ca, de exemplu, la Direr desenul în 
peniță al unui călăreț atacat de moarte, sau 
numeroasele studii ale lui Rembrandt la tema 
Ispitirea lui Hristos. 

Cu fata sálbaticá, pároasá a unui pricolici 
(183) si haina umflatá de vint, moartea se prá- 
váleste din vázduh, altminteri tárimul vesti- 
torilor ceresti, care apartine acum acestui stra- 
niu înger pervertit. În clipa următoare va 
prinde in clestele neindurátor al miinilor sale 
osoase pe cáláretul care se agaţă infricosat de 
gitul calului. Rădăcina copacului sau coada 
animalului, de asemenea cîinele fantomatic 
par a fi alungaţi de teamă, ca si cum ar simți 
ingroziti in ei un val de singe nou, înghețat, 
sîngele demonului întunecat din cosmos. Im- 
petuoasa diagonală principală formată din cal 
si moarte este intersectatá si echilibratá de dia- 
gonala secundară cîinele si ciotul de copac, 
piciorul osos şi mantaua. Aici nu mai există 
nimic care să nu participe la groaza originară a 
vieții in fata morţii. Ceea ce se experimen- 
teazá de mii de ori in viata zilnicá este ampli- 
ficat la maximum si dezváluit cu limpezime 
crudă prin energia dură a desenului. 
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Foaia lui Dürer, situată în perimetrul „Apo- 
calipsei* (163) nu a fost probabil executată 
pentru că nu i s-a oferit un prilej adecvat; 
productivitatea fanteziei a depășit posibilită- 
tile reale de întrebuințare si de desfacere. Alta 
trebuie să fi fost situația numeroaselor schițe 
ale lui Rembrandt pentru „Ispitirea lui Hris- 
tos* (184); poate cá modul in care concepe tema 
se distanta asa de mult de traditie, incit tre- 
buia să se teamă de lipsa de înțelegere sau 
chiar de opozitia contemporanilor sái. El face 
ca povara unei ispitiri reale să-l adumbreascá 
pe Hristos, care nu-i arată pur și simplu de- 
monului care-i este locul, ca în miniaturile me- 
lievale, nu îl aruncă înapoi în neantul său, ci 
il ascultă cufundat în gînduri sumbre, cu toate 
că în același timp îl si respinge. Stă pierdut în 
peisajul ráscolit sinistru, in care si creatura 
iecuvintátoare pare să revolte împotriva 
creatorului ei. Copacii si norii sint notati pe 
fundal în curbe largi, ca o scriere enigmatică 
— totul este aici enigmatic, posibilitatea ispi- 
tirii precum si revolta ascunsă a cosmosului 
Chiar dacă figura lui Hristos este lumină pură 

comparaţie cu posomorala cenușie a Satanei 
si bulgärii de intunecime ai naturii, el este 
totuși înconjurat de masa amenintätoare de 
nori negri, ca niste armate mascate intr-o 
luptá a duhurilor. 


I 
Y 
I 


În jurul unor astfel de desene pluteşte aer 
glacial al originii: ,Enigmá es tot ce 
puritate se revarsă“ (| lerlin). Faptul c 
Dürer sau Rembrandt si imp It 
alti artisti ai nordului apelează asa de des l: 
desen s-ar putea datora predispozitiei lor pen- 
iru meditatie; pentru ei este binevenitá toc- 
mai arta nesensibilá a liniilor pentru notarea 
viziunilor îndrăznețe. Ea corespunde polifo- 


iei si polaritátii tráirilor lor si prin faptul cá 
dà posibilitatea unor configurári contrastante: 
apropierii de naturá si distantárii de ea, for- 
nei unitare a desenului si sugestiei celei mai 
delicate3. Spre deosebire de aceşti artisti, al- 
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tii, ca Titian, Velázquez sau Frans Hals nu au 
făcut deeit foarte rar desene, schitind în schimb 
tabloul si executîndu-l direct cu pensula. 


Grafica 


Distingem grafica originală si grafica de 
5 ZS 1 5 d e 
reproducere. În timp ce cea de a doua copiază 
o operă de artă cu ajutorul unei tehnici gra- 
fice, fiind, așadar, o precursoare a fotografiei, 
prima dă la iveală opere autonome; doar aceas- 
ta trebuie privită ca artă. 


a Tehnici 


Tehnicile principale ale graficii sînt: gravura 
în lemn, gravura în aramă împreună cu acva- 
forte si litografia. Toate se bazează pe arta 
liniei; cuvîntul „grafică“ vine de la grecescul 


„graphein“ = a inciza, a zgiria. Si efectele de 
nuantà se obtin prin incizare si rázuire 

Xilogravura (163.185). Ca material se folo- 
seste o placă de lemn care este tăiată din 
trunchi fie longitudinal pe fibră (în lungul fi- 
brei), fie perpendicular pe ea (în capul fibrei). In 
lungul fibrei lemnul este táiat cu cutitul, in 
capul fibrei este prelucrat cu stichelul. Ima- 
ginea este desenată invers pe placa slefuitá si 
ușor grunduită (cliseu) Xilogravorul, adeseori 
artistul însuşi, taie sau dăltuiește locurile care 
nu trebuie să se imprime. Liniile desenului ră- 
mîn așadar în relief. Premisa unui efect cores- 
punzător este cerința ca structura imaginei 
concepută de desenator să fie adecvată tăierii. 
Placa prelucrată este acoperită cu cerneală 
neagră tipografică si imprimată pe o hîrtie 
ușor umezită. Gravura în lemn este cea mai 
veche tehnică grafică. Ea apare mai întîi ca 
unicat tematic (multiplicarea unei singure teme, 
în contrast cu seria tematică; tipărită pe o 
singură parte; 84). 

În jurul anului 1430 apar apoi serii de xilo- 
gravuri sub forma cărţilor tabelare (Block- 


272 





buch — n.t), care sînt, la fel ca cele mai 
vechi xilogravuri, aproape în exclusivitate de 
origine olandeză sau germană. În cărţile tabe- 
are textele şi imaginile cu același conţinut, ul- 
timele fiind însă preponderente, sînt tăiate din 
iceeasi „tablă“, aceeași placă de lemn. Cind 
cărţile se tipărese cu un „Reiber“ (o minge de 
piele umplută cu păr de cal) versourile ră- 
min goale, deoarece desenul pătrunde si pe 
ele. Foile sînt lipite apoi verso pe verso. O 
carte tabelară faimoasă este „Apocalipsa“ lui 
Durer (163). 

O variantă a gravurii în lemn este xilogra- 
vura în culori, gue în secolul al XVI-lea. 
Sint necesare mai multe plăci care trebuie să 
se îmbine eu precizie. Fiecare este colorată di- 
ferit si prezintă doar acele părţi ale imaginii 
care trebuie să apară în culoarea respectivă 
Plăcile sînt imprimate apoi succesiv pe aceeaşi 
foaie. 

Aceeaşi tehnică oa xilogravura folosește gra- 
vura pe metal la care desenul apare tot în 
relief. 

O variantă a gravurii în metal este maniera 
criblee: linia conturului si umbrele se obțin 
prin poansonarea cliseului metalic; poansoanele 
sint tije de oţel destinate punetării anumitor 
forme în metal, piele sau în fundalul unei pie 
turi de şevalet. Pe foaia trasă fundalul apare 
negru, conturul alb. 

Gravura pe aramă (8. 16. 86. 186). Xilogra- 
vurii, ca tipar înalt, i se alătură gravura pe 

wamá ca tipar adînc: desenul este săpat în- 
tr-o placă de aramă cu ajutorul dáltitei, o tijă 
de otel ascuţită în faţă cu secțiunea dreptun- 
shiulară; adinciturile se umplu cu cerneală nea- 
ră tipografică, iar hirtia umezitä, apăsată tare 
pe placă, suge cerneala. Artistul poate varia 

ncizările pe lăţime si în adincime, obţinînd 
astfel grade diferite de întunecime si lumino- 
itate. Spre deosebire de xilogravura necor- 
porală (163), prin gravura în aramă este posi- 
bilă redarea unor detalii fine, mai ales mo- 
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a umbrei, reali 
(8).. Cele 


vuri in aramă aparţin celei de a doua treimi 


a secolului al XV-lea si sînt de origine ger- 


(187). Permite o si mai mare li- 
de mișcare decît gravură în aramă. 
este acoperită cu un grund de corodare 
asfalt, ceară, smoală) și înnegrită deasupra 
unei făclii de ceară. Artistul incizează apoi de- 
senul inversat cu acul de gravat pînă la placa 
de aramă. Aceasta este corodată după aceea 
cu acizi care atacă cuprul și-l adincesc in locu- 
rile degajate de ac. La sfirsit placa mai poate 
fi retusatä cu stichelul sau cu dältita (ac de 
oțel eu vîrf ascuţit). Farmecul acvafortelui, al 
cărui maestru neintrecut a fost Rembrandt, 
constă în faptul că artistul poate trage acul 
prin grundul de corodare la adincimi diferite 
si in ritmurile cele mai variate, cind cu alu- 
necári lungi, cînd cu hasuri scurte, cînd cu 
simple punctári. Lumini orbitoare si umbre a- 
dinci, pasaje delicate si linii energice pot fi 
realizate in egală măsură cu ajutorul acestei 
tehnici. : 

Mezzo-tinto. Această tehnică, descoperită în 
1609, se distanțează de modelarea liniară a 
gravurii în aramă în favoarea efectelor de 
nuanțe. Placa de aramă este înăsprită („gra- 
nulată“) mai întîi în mod egal cu asa numitul 
răzuitor sau stilet de granulare. Apoi sînt ne- 
tezite cu sabárul acele locuri care trebuie să 
apară luminoase prin imprimare. Cu cit mai 
netedă este placa, cu atît mai luminoasă este 
foaia imprimată. Cu cît mai granulată placa, 
cu atît mai întunecată umbra. Prin imprima- 
rea succesivă a trei plăci mezzo-tinto ce se com- 
pletează în albastru, roșu și galben se obține 
stampa policromă (începînd din secolul al 
XVII-lea). Tehnica mezzo-tinto și cea a stampei 
policrome a fost folosită mai ales pentru re- 
producerea picturilor. 
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Acvatinta sau maniera laviului. Pe placă 
se topeşte praf de colofoniu care produce după 
corodare o granulaţie fină şi deasă. Desenul 
rezultă din acoperire și recorodare graduală. 

Litografia sau gravura pe piatră (188). In- 
ventatä în 1798 de A. Senefelder. Imaginea 
este desenată cu eretá grasă sau tus pe o placă 
de şist calcaros. Portiunile fără imagine, „co- 
rodate* cu o soluţie de gumă si acid azotic, 
absorb apa cînd sînt umectate, însă resping 
culoarea grasă cînd se execută colorarea; por- 
tiunile cu imagine reacţionează invers 


b. Esentä 

Grafiea începe de la bun început într-o ma- 
nierá mai putin sensibilá decít pictura. Renun- 
tind, in general, la culoare si neasezind în nici 
un caz culoarea in centrul operei, ea nu este, 
de fapt, o reproducere a realităţii, ci face ca o- 
biectele sá ia fiintá in fata ochilor contemplato- 
rului din mișcarea si intersectarea liniilor'?4, 

Mai mult creatie decit reproducere, ea dez- 
văluie elementele modelatoare si forțele din 
ele ce tind spre modelare — accesibilă acelor 
artişti care experimentează lumea mai ales în 
devenirea ei si care sint zguduiti de misterul 
devenirii. 

Ea clarificá constituirea formei din inform 
prin concentrarea fárá rezerve a mijloacelor 
formative asupra acestui proces. În timp ce 
culoarea este legată de concretul sensibil, ea 
face abstracţie de tot ce este obiectual prin 
transpunerea celor văzute în simplul alb-negru 
si se concentrează doar asupra ritmului si va- 
lorilor de luminozitate, deoarece liniile mișcate 
exprimă — împreună cu luminile ce apar și 
dispar — în chipul cel mai intensiv devenirea. 
Restringerea mijloacelor formative duce la esen- 
tializarea reprezentării. 

Grafica a luat nastere in Germania si Tárile 
le Jos si a ajuns populară tocmai aici — lu- 
cru lesne de inteles, avind in vedere inclina- 
rea lor spre abstract. Italia nu prezintá o gra- 


I 
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ficá originală importantă decit aproape numai 
în jurul anului 1500. Franta are în Callot 
(1592—1635) si Daumier (1810 pînă la 1879), 
Spania in Goya (1746—1828) artisti ai graficii 
de o importanţă covirsitoare. În nord grafica 
este importantá in opera lui Schongauer (46. 
86), Altdorfer, Burgkmair si Cranach cel Bă- 
trin, centrală in opera maestrului E.S. si a 
asa-zisului Hausbuchmeister, apoi a lui Dürer 
(8.163.185 urm.), Urs Graf, Holbein cel Tinär 
si, mai ales, a lui Rembrandt (187). Grafica 
nordului dominá si in prezent: Barlach, Co- 
rinth, van Gogh, Kubin, Masereel, Menzel, 
Munch, Nolde, Rethel, Slevogt. 

Nici grafica nu este izolată între celelalte 
specii ale artei. Ea îşi creează diferite căi spre 
pictură: pe de o parte prin includerea culo- 
rii, care rămîne bineinteles întotdeauna se- 
cundară, iar pe de alta prin realizarea unor 
efecte de nuanţă. 

Realizările graficii vor fi clarificate rezuma- 
tiv cu ajutorul portretului făcut de Munch lui 
Ibsen (188). Spre deosebire de cafenelele scli- 
pitoare din tablourile impresionismului, capul 
uriaș, care ocupă trei sferturi din înălțimea 
tabloului, apare in fata draperiei negre într-o 
frontalitate pregnantă. Activitatea obisnuitä nu 
mai ocupă decit un mic fragment din dreapta 
— un murmur îndepărtat al fluviului vietii 
din care s-a sustras bătrînul întors spre inte- 
rior, care privește dincolo de individual între- 
gul. Tehnica grafică, care permite o reprezen- 
tare naturalistă îndrăzneață prin contrastul 
radical dintre întunecat şi strălucitor, posedă 
forța interpretativă tocmai în cazul unei ast- 
fel de teme, deoarece îl vede pe poet în ten- 


siunea dintre noptatec și luminos si în polari- 
tatea severă dintre cotidian si originaritate, 
potrivit spuselor lui Ibsen: 


A trăi înseamnă a înfrunta / întunecatele 
duhuri malefice din sinea ta: / a scrie înseam- 
nă a tine județ / asupra eului tău propriu. 
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dinti iii iii a aaa 


AVERTISMENT 


Fie-mi permis să caracterizez pe scurt locul 
tiintific pe care il ocupă această incercare. 
Cartea nu doreste să promoveze interpre- 
tarea formei artistice, eventual în sen- 
cul metodei de analiză stilistică practicată de 
Wölfflin; autorul şi-a adus o contribuție la a- 
ceasta în lucrarea sa „Grundstile der Kunst“ 195 
(Stilurile fundamentale ale artei). Scopul ur- 
nürit aici depășește problemele imanente ale 
științei artei. Cartea nu dorește să parcurgă 
drumul spre definirea artisticului propriu-zis 
nici prin intermediul discuţiilor filosofice de 
specialitate; autorul a dedicat acestor pro- 
bleme a sa „Introducere în filosofia artei*96 
are se plasează în problematica formulată a 
tiinței estetice si care pornește de la misiu- 
iea ontologică de a face o distinctie între mo- 
dul de existentă al artei si, de exemplu, mo- 
lul de existentă al pietrei, ambele fiind even- 
tual identice din punct de vedere material. 
Punctul de plecare al consideratiilor efectu- 
ate aici nu este realitatea ideatică, ci cea in- 
tuitivă, nu problema filosofică, ci impresia ne- 
mijlocită a operei de artă. In sfîrșit, cartea 
nu doreste să indrume doar spre o mai pro- 
undă delectare, deşi rezumă tot mereu con- 
cideratiile teoretice prin interpretări detaliate 
ale unor opere individuale si speră să slujească 


stfel şi educației artistice. 





Adevăratul scop al prezentului studiu este 
de natură snoseologicá: el dorește să explici- 
teze de ce numim artă lucruri atît de diferite 
ca arhitectura, ornamentul, pictura etc.; se ur- 
măreşte obținerea unor criterii pentru defini- 
rea füntürii artei, a unor perspective asupra 
legăturilor dintre ramurile artei si telurile ei. 

Pentru aceasta. se cautü permanent apro- 
pierea de opera concretă și de fiecare ramură 
individuală a artei. În centru se găsește struc- 
turarea care poate fi experimentată senzorial. 
Pornindu-se de la numeroase fenomene ale 
artei va fi sondat încet, încet miezul tainic al 
întregii arte, fără a fi însă dedus apriorice din- 
tr-un principiu suprem, Un astfel de procedeu 
se poate sprijini pe opiniile lui Platon, Kant 
şi Hegel, potrivit cărora nu se pot obţine prin- 
cipii cu valabilitate generală decît dacă ejor- 
tul conceptului se asociază cu efortul intuifiei. 
Generalul nu devine inteligibil decît în con- 
cret. 

Structura cărții este dictată de acest punct 
de vedere. Ea nu începe ca toate esteticile a- 
priorice ale timpurilor noastre cu ceea ce este 
complicat, de pildă cu Laocoon sau cu David 
al lui Michelangelo, ci cu arhitectura, arta 
utilitară si ornamentica, ramuri în aparență 
îndepărtate de artă. Acestora le vine rîndul 
înaintea sculpturii si picturii, deoarece se caută 
concretul, legătura strînsă dintre artă și viața 
cotidiană a omului, pentru a se evita alune- 
carea cercetării în speculativ. Însă esența ar- 
tei începe să iasă în evidență cu pregnantä 
acolo unde omul începe să devină om, unde 
— din prețuire pentru sine — înalță, de exem- 
plu, înseși obiectele utilitare aflate initial doar 
la indeminä, asa încît uneltele ajung să fie mai 
mult decît niște simple unelte. Un astfel. de 
punct de plecare exclude de la bun început 
izolarea artei de viață, limitarea la simpla 
formă artistică; neîncetat trebuie investigată 
legătura dintre om și artă, dintre artă si istorie, 
semnificația artei pentru orientarea omului in 
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lume, ín ultimă instanță pentru devenirea sa 
intru om. Ín toate capitolele acestei cürti au- 
torul a căutat să se mențină pe o iinie antro- 
pologicá. 

Tot mereu se adevereste cá suprema simpli- 
tate este în același timp supremă valoare, iar 
concretul în acelaşi timp maximă generali- 
tate; ce poate fi mai simplu decit constatarea 
că omul vede? Insă văzul devine 
mul acelei arte care operează cu daturile vi- 
zuale ale liniei, suprafeţei plane, masei și spa- 
tiului, folosindu-le drept elemente primordi- 
ale — fundament şi. centru vital al unei vaste 
experienţe de factură universală, ajungind să 
fie o forță de-a dreptul miraculoasă, ce des- 
luseste si ordonează existența omului. 





INCHEIERE 


A privi este suprema delectare a artistului. E! 
vrea să vadă tot ce poate fi privit si — prin 
vraja artei — să facă vizibil ehiar si invizibilu! 
El vede însă mai mult decît poate să identi- 
fice simpla contemplare a vieţii obișnuite: te- 
meiul lucrurilor; si face aceasta pentru ca oa- 
menii să pătrundă dincolo de vederea neclară 
și superficială si pentru ca ei să se autoreali- 
zeze privind. 

Ceea ce plásmuieste artistul din ce a privit 
nu poate fi exprimat si comunicat într-alt 
chip. Mai ales nu poate fi redat prin grai, mo- 
tiv pentru care toate cuvintele noastre care 
descriu si explică nu trebuie considerate decit 
sugestii — decît o îndrumare soväielnicä în 
direcţia în care trebuie să se privească 

În fiecare artist se găseşte ceva din pazni- 
cul Linceu, cum şi l-a imaginat Goethe în par- 
tea a doua a lui „Faust“: din názuinta sa de a 
sesiza pretutindeni, prin puterea ochiului, fá- 
gasul naturii, făgașul Universului: „Născut, pus 
anume-a / Privi si vedea, / Din turn treier 
lumea, / Mă bucur de ea. / Mă uit în albastru, 
| În preajmă se disting / Si lună, si astru, / 
Si ciută si crîng. / Văd astfel de-a rindu-mi 
Podoaba din veac; / Şi toate plácindu-mi / Eu 
insumi má plac. / Tu, ochi preaferice! / Ce-ai 
strîns, ca prinos, / A fost, orice-ai zice, / Atit 
de frumos!* (Goethe, Faust, trad. de Stefan 
Aug. Doinas, Bucuresti, 1982, Ed. Univers, p. 
362—363 — n.t.) 
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mung der Archilektur, în: Kur stwissenschaftliche Grundfragen, 
Viena 1946 p. 93 sqq. Friedrich, K.: Die Steinbearbeitung 
in ihrer Entwicklung vom 11. bis zum 18. Jahrhundert, Augs- 
burg 1932. Gessner, W.: Die Sprache der Baukunst, Stuttgart 
1948. Gothein, M. L.: Geschichte der Gartenkunst, 2 vol. 
Jena 1914. Gruber, Q.: Einführung in das Studium der Archi- 
tektur, Heidelberg 1951. Hailbaum, Fr.: Der Landschafts- 
garten, Munchen 1927. Heilig W.: Wende im Stüdtebau, Braun- 
schweig 1917. Hautecour, L.: Mystique et Architecture, 
Paris 1954. Heyne, M.: Das deutsche Wohnungswesen. Von 
den ältesten geschichtlichen Zeiten bis zum 16. Jahrhundert, 
Leipzig 1899. Kirauss, Fr.: Der Anteil des historischen Be- 
standes am Charakter einer Stadt, München 1948. Lavedan, P.: 
Histoire de ’Urbanisme, 2 vol. Paris 1926 si 1941. Leitl, A.: 
Von der Architektur zum Bauen. Berlin 1936. Lohi, P.: Türme 
und Tore von Flandern bis Baltikum, Wolfshagen-Schar- 
beutz 1940. Phleps, H.: Die farbige Architektur bei den 
Römern und im Mittelalter, Berlin 1930. Ponten, J.: Archi- 
tektur, die nicht gebaut wurde 2 vo). Stuttgart 1925. Rave, W.: 
Die Achse in der Baukunst, Münster i, W. 1929. Idem: Neun 
Gespräche über die Baukunst, Münster i. W. 1948. Saarinen, 
E.: The City, New York 1948. Schmarsow, A.: Das Wesen 
der architektonischen Schöpfung, Leipzig 1894. Schumacher, 
Fr.: Der Geist der Baukunst, Stuttgart si Berlin 1938. Idem: 
Lesebuch für Baumeister, Berlin 1947. Sehwarz, R.: Vom Bau 
der Kirche, Heidelberg 1947. Sedimayr, H.: Architektur als 
abbildende Kunst, Viena 1948. Sörgel, H.: Einführung in die 
Architektur- Asthetik, München 1918. Vogt-Göknil, Ulya: Archi- 
tektonische Grundbegriffe und Umraumerlebnis, Zürich 1951. 
Wasmuths Lexikon der Baukunst, 5 vol. Berlin 1929 | 37. 
Wieninger, Ki.: Grundlagen der Architekturtheorie, Viena 
1950. Ziegler, L:. Florentinische Introduktionen zu einer 
Philosophie der Architektur und der bildenden Künste, Leipzig 
1912. 


ARTA UTILITARÄ 


Bassermann-Jordan, E.: Der Schmuck, Leipzig 1909.Idem 
Uhren, Berlin 1914. Berchem, E. von: Siegel, Berlin 1923. 
Berling, K.: Altes Zinn, Berlin 1919. Bernhart M.: Medail- 
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len und Plakelten, vol. 1, Berlin 1911. Bock, E.: Floren- 
tinische und venzianische Bilderramen der Gotik und Renais- 
sance. München 1902. Bossert; H. Th.: Geschichte des Kunst- 
gewerbes aller Zeiten und Völker, 6 vol. Berlin-Viena-Zürich, 
1928—35. Christie, A. G. L: English medieval embroidery, 
Oxford 1938. Demmin, A.: Die Kriegswaffen in ihren ge- 
schichtlichen Entwicklungen, ed. 3-a Gera-Untermhaus 1891. 
Dexel, W.: Glas, Ravensburg 1951. Idem: Deutsches. Hand- 
werksgut, Berlin 1939, Idem: Unbekanntes Handwerksgut, 
Berlin 1935. Falke, J.: Ästhetik des Kunsigewerbes, Stuttgart 
1883. Idem: Geschichte des deutschen Kunslgewerbes, Berlin 
1888. Falke, O.: Kunsigeschichte der Seidenweberei, cd. 4-a 
Tübingen 1951. Idem: Majolika, ed. 2-a 1907. Feuluer, A.: 
Kunstgeschichte dcs. Möbels, Berlin 1927. Gebhardt H.: Gemmen 
und Kameen. Berlin 1925. Geschmackverirrungen im Kunst- 
gewerbe, Katalog. edit. de G. E. Pazaurek, Stuttgart 1909. 
Graul, R.: Schöne Möbel aus fünf Jahrhunderten, Leipzig 1938. 
Haupt, G.: Die Reichsinsignien, Leipzig 1938. Heiden, M.: 
Handwörterbuch der Textilkunde aller Zeiten und Völker, 
Stuttgart 1904. Henneberg, A.: I! Pizzo antico, Milano 1931. 
Höver, 0.: Das Eisenwerk, Berlin 1927. Hofi mann, H.: Sitz- 
möbelaus sechs Jahrhunderten, Stuttgart 1938. Jaques, R.: 
Deutsche Tezxtilkunsl in ihrer Entwicklung bie zur Gegenwart, 
Berlin 1942. Kendrick, A. F.: English Embroidery, Londra 
1904. Kisa, A.: Das Glas im Allertume, 3 vol. Leipzig 1908 
Kreisel, H.: Prunkwaren und Schlitten, Leipzig 1927. Kühn, 
F.: Geschmiedete in, ed. 5-a Tübingen 1950. Kümmel, Q.: 
Das Kunstgewerbe in Japan, Berlin 1911. Christensen, S.: 
Alte Möbel, München 1948. Neugebauer R. si J. Orendi.: 
Handbuch der orientalischen Tepichkunde, Leipzig 1923. 
Pazaurek 6. E.: Guter und schlechter Geschmaek im Kunst- 
gemerbe, Stuttgart-Berlin 1912. Idem: Perlmutter, Berlin 
1937. Penkala M.: European Pottery, Darmstadt 1951. Phleps, 
H.: Schmiedekunst, Berlin-Leipzig 1935. Riegi, A.: Spütró- 
mische Kunstindustrie, Viena 1927. Rohde, A.: Bernstein, 
ein deuischer Werkstoff, Berlin 1937. Schlosser, J. von: Die 
deutschen Reichskleinodien, Viena 1920. Sehmidt, Ph.: Edel- 
steine, Ihr Wesen und Ihr Wert bei den Kulturvölkern, Bonn 
1948. Schmitz, H.: Das Móbelwerk, Tübingen 1951. Schütte, 
M.: Alle Spitzen, Leipzig f.a. Semper, G.: Der Stil in den 
technischen und tektonischen Künsten, ed. 2-a München 1878. 
Stuttmann, E.: Deutsche Schmiedeeisenkunst, 2 vol. München 
1926. Thomas, B.: Harnische, Viena 1947. Walter, K.: Glok- 
kenkunde, Regensburg 1913. Walterstorii, E. von: Swedish 
Textiles, Stockholm 1925. 


ORNAMENTUL 


Behling, L.: Gestalt und Geschichte des Maßwerkes, Halle 
1944. Berliner, R.: Ornamentale Vorlageblätter des 15.— 18. 
Jahrhunderts. 2 vol. Leipzig 1925. Bossert, F.: Ornamente 
der Völker, Tübingen 1955. Idem: Das Ornamentwerk, Berlin 








1924. Kiühysl, E: Die Arabeske. Sinn und Wandlung eines 
Ornaments, Wiesbaden 1949. Meyer, F. S.: Systematisch 
geordnetes Handbuch der Ornamentik, Leipzig 1922. Meyer, P, 
Das Ornament in der Kunstgeschichte, Zürich 1944. Stolpe, H.: 
H.: Entwicklungserscheinungen in der Ornamentik der Natur- 
völker, in: „Mitt. d. anthropoiogischen Gesellschaft“, 22, 
Viena 1892. Weigert, H.: Das Kapitell in der deutschen Bau- 
kunst des Mittelalters, Halle 1943. Wersin, W. von: Das 
elementare Ornament und seine Gesetzlichkeit, Ravensburg 1940. 


ARTELE FIGURATIVE 


Bargmann, W.: Anatomie und bildende Kunst, Freiburg i. 
3r. 1918. Buschor, E.: Bildnisstufen, München 1917. Fried- 
länder, M. J.: Echt und unecht, Berlin 1929. Hildebrand, 
A. von: Das Problem der Form. Strassburg, 1913. Linde, F.: 
Kunst oder Kitsch? n Führer zur Kunst, Berlin 1934. Neu- 
burger, A.: Echt oder Fälschung? pzig 1924. Sehmar 

A.: Plastik, Malerei und kunst in ihrem gegens: 
Verhältnis, Leipzig 1899. Ten, : La proporzione nelle 
figurative, Milano 1915. Tietze, YT.: Genuine and false, Copies, 
imitations, forgeries. Londra 1918. Wolters, Ch: Die Be: 
tung der Ge dedurchleschtung mit Roentyenstraklen 

die Kunstgeschichte. Frankfurt p.M. 19: 


SCULPTURĂ 


Appel, H.: Plastik am Bau, Berlin 1946. Binding, R. G.: Vom 
Leben der Plastik, Inhalt und Schönheit des Werkes i von Georg 
Kolbe, ed. 2-a “lin 1933. Braun-Neldweg, w Meta 
Werkformen und Arbeilsweiser taven 

W.: Abendländische Schmelzai 1 

nio, €.: Die Kunst! des Hol iles, Ravensburg 1921. 

0.: Majolika, ed, 2-a lin 1907. Fischer, Q.: Die Stufen 
der Plastik, in: Festschrift Ludwig Klages, Leipzig 1932. 
Guurieus, P.: De sculptura, edit. H. Brockhaus, Leipzig 1886. 
Graevenitz, F. von: Bildhauerei in Sonne und Wind, ed. 3-a, 
Stuttgart 1949. Hamann. R.: Tierplastik im Wandel der Zei- 
ten, Berli 949. Idem: Das Wesen des Plastischen | Dekora- 
tive Plastik, in: Aufsätze über Ästhetik, Marburg 1918. Harri- 
son, E. B.: Portrait Sculpture, Princeton 1953. Hecht, H.: 
Lehrbuch der Keramik, ed. 2- éHn-Viena 1930. Hofmann, 
F.H.: Das Porzellan, Berlin 1932. Jaennicke, F.: Geschichte der 
Keramik, Leipzig 1900. L un: K.: Antike Miinzen, Berlin 
1947. Idem: Münzkunst des Mittelalters, Leipzig 1942. Lip- 
pold, G.: Gemmen und Ka:neen des Altertums und der Neuzeit, 
Stuttgart, f.a. Lüer, H.: Technik der Bronzeplastik, Leipzig 
1902. Idem si M. Creutz: Geschichte der Metallkunst. 2 vol. 
Stuttgart 1904 / 09. Maison, R.: Anleitung zur Bildhauerei 
für den éd eege Laien, Leipzig 1894. Pelka Q.: Elfen- 
bein, ed. 2-a Berlin 1923. Rodin, A.: Die Kunst. Gespräche. 
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Adunate de Paul Gsell Berlin 1933. Schaeffer, A. şi R. Diehl: 
Ross und Reiter. Ihre Darstellung in der plastischen Kunst, 
Leipzig 1931. Wilm, H.: Die gotische Holzfigur (ihr Wesen 
und ihre Technik), Leipzig 1923. Idem: Die gotische Tonplastik 
in Deutschland. Augsburg 1929, Wolfilin, H.: Wie man 
Skulpturen aufnehmen soll. SER „Zeitschrift für bildende 
Kunst“, N. F. vol. 7, p. 224— „vol Sp. 294—297. Leipzig 
1896 sqq. 


PICTURĂ | GRAFICĂ | DESEN 


Benkard, E.: Das Selbstbildnis vom 15. bis zum Beginn des 
Jahrhunderts. Berlin 1927, Biema, C van: Farben und 
Formen als lebendige Kräfte, Jena 1930. Bock, E.: Geschichte 
der graphischen Kunst, Berlin 1930. Böhm, F. J.: Begriff 
und Wesen des Genre, in „Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem, 
Kunstwiss.“ vol 22 (1928) p. 166— 91. Brieger, L.: Das Aqua- 
rell, Berlin 1923; Idem: Das Genrebild, München 1922. item: 
Die Miniatur, München 1921. idem: Das Pastell, Berlin 1921, 
Idem: Die Silhouette, München 1921. Cassou, J.: Sieben Jahr- 
hunderte französisische Wandleppiche, Viena 1917. Catalogue 
of an exhibition oi the art of Lithography. The Cleveland 
Museum, of Art. 1948. (cu date bibliografice). Cetto, A. M.: 
Tierzeichnungen aus acht Jahrhunderten, Basel 1919. Coss- 
mann, A. Die Magie des Kupferstiches, Viena 1917. Dannerer, 
F.: Das Wesen der künsllerischen Lithographie, Viena 1947. 
Debo, P.: Einail, Kunstformen und Technik, Pforzheim 1922. 
H.: Zum Begriff des Porträts, in: 1 
Kunstwiss“. 5 (1929). Deuseh, W. R.: Die 1 
in der europäischen Kunst 1400—1950, Bonn 1952. Doerner, 
M.: Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, ed. 9-a, 
Stutigari 1919.  Dounhoier, 4 Plakale, Viena 1948. 
Eibner, A.: Enlwicklung und W: ffe der Tafelmalerei, 
München 1928. Idem: Zniwicklung und Werkstoffe der Wand 
Seier vom Allertum bis zur Neuzeit, München 1926. Fischer, 
: : Handbuch der Glasmalerei, ed. 2-a B rin şi Leipziz 1921. 
= Von Kunst und de HACERTE Oxford-Zürich 
046. Idem: Essays über die Lai aftsmaleret und andere 
jildgattungen, Den Haag, 1947. ch Der Weg zum 
Bild, Viena 1948. Göbel, H.: Wandteppi EE 6 vol. Berlin 
1923— 1934. Goldscheider, L.: Fünfhundert Selbstportră 
t936. Hager, W.: Das historische Ereignisbild. Münch 
Hahn, R.: Pastellmalerei, ed. 3-a Ravensburg 1932 
Idem: Portraitmalerei, ed. 4-a, Ravensburg 1948. Hausen- 
stein, W.: Begegnungen mit Bildern, München 1947. Idem: 
Meissel, Feder und Palette, München 1949. Hetzer, Th.: Vom 
Plastischen in der Malerei, in: Festschrift f. Wilh. Pinder, 
Leipzig 1938, p. 28—64. Idom: Über das Verhältnis der Ma- 
lerei zur Architektur, in: „Neue Jahrbücher für deutsche 
Wissenschaft“ 13 (1937), p: 524—542. Heuss, Th.: Zur Ästhe- 
tik der Karikatur, Stuttgart 1954. Hildebrand, H.: Wand- 
malerei, Stuttgart si Berlin 1920. Jenkins, M.: The State 
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Portrait, New York 1947. Klapheck, R.: Guss-Glas, Düssel- 
dorf 1938. Kilinger, M.: Malerei und Zeichnung, ed. 2-a- 
Leipzig 1895. Kornmann, E.: Vergleichende Kunstbetrach- 
tung. Bilder der Landschaft 16.— 19. Jahrhundert, 2 vol, Zürich 
1948. Idem: Wege zum Bildversländnis, München 1933, Kron- 
berger-Frentzen, H.: Das deutsche Familienbildnis, Leipzig 
1940. Die duelschen Bildteppiche des Mittelalters, 3 vol. Viena 
1926, Laurie, A. P.: The technique of (he great painters, Londra 
1949. Leonardo de Vinei: Das Buch von der Malerei, trad. 
de H. Ludwig, Viena 1882. Leporini, H.: Die Stilentwick- 
lung der Handzeichnung. 14 —18 Jahrh. Leipzig 1925. Lieber- 
mann, M.: Gesammelte Schriften, Berlin 1922. Lorck, €. von: 
Wie erkenne ich das Kunstwerk? Dresda 1941. Lützeler, H.: 
Die Farbe in der Malerei, în: „Neue Jahrbücher f. Wissensch. 
u. Jugendbildung“ 10 (1934) p. 249—265. Idem: Vom Wesen 
der Landschaftsmalerei, în „Studium Generale“ 3 (1950) p. 
210—232. Luthmere F.: Das Email; Handbuch der Schmelzar- 
beit, Leipzig 1892. Muche, G.: Boun Fresco, ed. 2-a T übingen 
1950, Münster, C.: Das Reich der Bilder, Freiburg 1949. 
Noekler, F.: Aquarellmalerei, Ravensburg 1948. Oelrichs, 
H. E.: Die Handzeichnung, Hamburg-Bergedorf 1948. Oidt- 
mann, H.: Die Glasmalerei, 2 vol. Köln 1893/98. Ostwald, 
W. Die Farbenfiebel, Leipzig 1930. Renner, P.: Ordnung 
und Harmonie der Farben. Ravensburg 1947. Riegl, A.: Das 
holländische Gruppenporträt, 2 vol. Viena 1931. Sauerlandt, 
M.: Kinderbildnisse aus fünf Jahrhunderten der deutschen und 
niederländischen Malerei, Königstein / Leipzig 1937. Schin- 
nerer, A.: Aktzeichnungen aus fünf Jahrhunderten München 
1943. Schmitz H.: Bildteppiche, Berlin 1919. Schöne, W.: 
Über das Licht in der Malerei Berlin 1954. Schweitzer, B.: 
Vom Sinn der Perspektiven, Tübingen 1953. Short, E. H.: The 
Painter in History, Londra 1949. Sterling, Ch.: La Nature 
morle. Paris 1952. Stokes, A.: Colour and Form, ed. 2-a, 
Londra (1950). Tupisserie. La tradition française, Paris 
1947. Unold, M.: Über die Malerei, Hamburg 1949. Urbach, 
H.: Geschichtliches und Technisches vom Sgraffitoputz, Berlin 
1928. Waetzoldi, W.: Die Kunst des Porträts, Leipzig 1908. 
Wehlte, K.: Ölmalerei, ed. 3-a, Ravensburg 1950. Idem: Tem- 
peramalerei, ed. 2-a, Ravensburg 1946. Wolters, Ch.: Die 
Bedeutung der Gemäldedurchleuehtung mit Röntgenstrahlen 
für die Kunstgeschichte, Frankfurt/M. 1938. 





LISTA ILUSTRATIILOR 


1. CASA CA FORMĂ ARHETIPALÄ A ARHITECTURII 
Pieter de Hooch (1629—1677): Curte cu un bărbat care fumea- 
ză si o femeie care bea; c. 1656, Haga, Mauritshuis. 

2—4. CASA LUI DUMNEZEU; Roma, vechiul Sf. Petru, 
sfinţit în 326. 

(2) Exterior, reconstituire a bazilicii constantiniene. 

(3) Interior, 

(4) Plan: A. navă centrală, B. transept, C. absidă cu altar 
şi confessio (cavou); D. colaterale interioare; E. colaterale 
exterioare, F. colonada din faţa ușilor bisericii, H. atrium, 
G. şi I. colonade laterale, K. colonada inträrii in atrium, 
L. platforma de la capätul treptelor. 

5—6. CASA POTENTATULUI 

Florenţa: Palazzo Gondi 1490—1494, de G. da Sangallo cel 
Bätrin (1445—1516). 

(5) Curte interioarä. 

(6) Faţadă. 

7—8. CASA ORÁSANU! Yj] 

(7) Münden, casa Qe paiantä (Fachwerkhäuser) din oraşul 
vechi în. jurul bisericii Sf. Blasius, secolele XV—XVI. 

(3) Albrecht Dürer (1471—1528); Ieronim în chilia sa, gra- 
vură în aramă, 1512. 

9. IMITATIA STILISTICĂ 

Bruxelles: Palatul „Justiției, 1866—1883, de .]. Poelaert 
(1816—1879). 

10—11. MATERIALUL 

(10) piatra compactá, Essen: fosta Damenstiftskirche, tran- 
septul de vest, cátre 1051. 

(11) piatra ajuratä. Freiburg i. Br.: Dom, coiful turnului, 
1320—1350. 

12. ARMONIA DIFERITELOR STILURI 

Mainz: finttna din piafä, 1526; Dom, transept, secolul al 
XIILlea; turnul careului de vest, elemente gotice, 1480— 
1490, încheiate sus în stil baroc, 1769—1774 de Franz Ignaz 
Michael Neumann. 
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1 
SITÁTII INTERIOARE 

(13) Capitelul; Atena: Parthenonul, colțul de nord-est, 
447—438 î.e.n. 

(14) Capitelul; Ravenna: San Vitale, sfințit la 547. 

15. SCOP SI SENS 

ioma: Sf. Petru, absidă, fereastră, pe la 1550, de Michel- 
angelo (1475—1564) 

16—18. DEPENDENŢA ȘI LIBERTATEA EXTERIORU- 
LUI 

(16) Köln: fosta minástire Sf. Apostoli fondată la începutul 
secolului al XI-lea, partea de est, între 1192 si 1219. Exterio- 
rul vázut dinspre est. 

(17) Koln: fosta minästire SI. Apostoli. Interior, partea de 
est. 

(18) Kóln: fosta minástire Sf. Apostoli. Plan. 

19. ARTICULARE / RITM | MASĂ 

Salzburg: Kollegienkirche, 1694—1707. Johann Bernhard 
Fischer von Erlach, (1656—1723), stampá de J. B. Fischer 
von Erlach din , Historische Architektur*, vol. IV, planga 9. 
20. MONUMENTUL-SIMBOL 
Ghizeh: piramidele regilor Cheops, 
văzute de la răsărit. Dinastia a 4-a, 
21—22. CORP SI SPAŢIU 

(21) Roma: S. Sabina, navă. Incrustaţii din marmură, 
secolul al V-lea. 

(22) Roma: Santa Maria Maggiore, Cappella Sforza. Coloane 
şi arhitravă, 1560, după proiecte de Michelangelo. 

23—24. SPATIUL-CALE 

Karnak: Templul lui Ramses al Ill-lea (1198—1167). 
(23) Curte. 

(24) Plan. 

25—26. SPATIUL-POPAS 

Roma: Sf. Petr 

(25) Planul initial i £ 

(26) Cupola lui Michel: elo, termin n 1590; interior. 
27. LEGĂTURA DINTRE NIVELUL INFERIOR SI CEL 
SUPERIOR 

Castelul Weissenstein ob Pommersfelden. După 1711. Inte- 
riorul casei scărilor, stampă de Salomon Kleiner. 

28. STRUCTURAREA STRĂZII 

Freiburg (Elveţia): Fintiua fortei, 1547, meșterul Hans 
Geiler-Gieng. 

29. PIATA CA SPATIU FESTIV 

Frankfurt/M.: Historisches Museum.  Procesiunea breslei 
timplarilor in 1659. Jakob Marrel (1613/14—41681). 

30. STAREA INIȚIALĂ 

Bonn: Palatul principelui elector (Universitatea), poarta 
Michael (poarta spre Koblenz), 1751—1755, stampă de Hun- 
desha gen, începutul secolului al XIX-lea. 

31. DEGRADAREA 

Bonn: Palatul principelui elector, poarta Michael, starea 
ei după 1949. 


3—14. FORMA INDIVIDUALĂ CA EXPRESIE A NECE- 
r 


ren si Mikerinos 
2723—2563 î.e.n. 
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32—33. TRADUCEREA IN VIATÀ 

(32) Roma: Piaţa Capitoliului, schiță de Michelangelo, 
începutul lucrărilor: 1547. Stampá de Etienne Dupérac, 
1569. 

(33) Plan: a. forum, b. tabularium, c. scară spre biserica 
Aracoeli, d. urcus spre slinca Tarpeicá, I. biserica Aracoeli, 
If. Muzeul, III. Palatul Conservatorilor, IV. Palatul Sena- 
torilor, V. Mare Aureliu. 

34—35. OPERA DE ARHITECTURĂ SI NATURA 

(34) Pont du Gard (lingă Nimes): apeduct, pe Ja 15 î.e.n. 
35) Minobu (Japonia): Templu. 

36—37;. FORME ARHETIPALE 

(36) Pahar cu picior. e. 1660, München: Bayerisches Na- 
tionalmuseum. 

(37) Pela 1940, Weisswasser: fabrica de sticlárie din Lausitz. 
38—39. PLĂSMUIREA ARTISTICĂ A FORMEI ARHE- 
TIPALE 

(38) München: Colecţia de antichităţi. Vas de lut cu toartă. 
Înălțimea 21 cm. Din Kül-Tepe, Asia Mică, c. 1500 î.e.n. 
(39) Roma: Vatican. Vas trilobat cu Menelaos, Afrodita 
$i Elena, înălțimea 24 cm. c. 430 î.e.n. 

40—43. VARIATIUNI ALE ACELEIAȘI FORME 

(40) Kóln: dom. stranele corului; lemn, inainte de 1322. 
Strană de pe latura sudică. 

(41) Köln: dom, stranele corului; sprijin de mină de pe latura 
nordică: maimuţă cîntind la un instrument. 

(42) Köln: dom, stranele corului; „mizericordie“ de pe latura 
nordică: frunză de stejar. 

(43) Köln: dom, stranele corului: „Mizericordie“ de pe latura 
nordică: fată dansind in miini. 

44. ARTĂ APLICATĂ 

Benvenuto Cellini (1500—1571): Solnifä pentru Francisc I 
al Franţei (1540—1543). Viena, Kunsthistorisches Museum. 
45. UMANITATE 

Domenico Ghirlandaio (1449—1494): Cameră de lăuzie a 
St. Elisabeta. 1486—1490. Florenta, Santa Maria Novella. 
46—47. FORME „NUMINOASE“ 

(46) Martin Schongauer (1445—1491): cädelnifä, gravură 
in aramá. 

(47) Berlin: Ostasiatisches Museum. Ceașcă de ceai chine- 
zească. Diametrul c. 12 cm. Neagră-albăstrie, glazurá cu 
striafiuni argintii. Secolul al XIII-lea. 

48—49. VIAŢA PRIVITĂ ÎN CONTEXTUL EI 

(48) Robert Campin? de la 1375/79—1444): Bunavestire. 
61x64 cm. Panou central al unui altar poliptic. c. 1420. 
Westerloo-Tongerloo, colecţia Mérode. 

(49) Gerard Dou (1613—1675): Doamnă în fața unei oglinzi. 
Lemn. 75x59 cm. Rotterdam, Museum Boymans-van-Beu- 
ningen. 

50—51. CULTURA DE TIP ORNAMENT 

(50) Arta germanică veche. Chur: tezaurul domului. Taber- 
nacol(?) A doua jumătate a secolului al VIII-lea; 16,5 x 18,2 X 
x6,5 cm. 
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(51) Arta islamică. Sevilla: Alcazar. Sala ambasadorilor, 
Lungime și lăţime 10 m. A doua jumătate a secolului al XTV- 
lea, cupola din 1420 

52—53. ORNAMENT | DECORAȚIE | SCRIERE / IMA- 
GINE 

(52) Sankt Gallen: biblioteca minăstirii. Codicele 367. 
inițiala R; c. 840. 

(53) Dijon: Biblioteca orășenească. Ms. 168. Anul 1111. 
54—55. REPETAREA CA SISTEM DE ORDONARE 
(54) Berlin: Vorderasiatisches Museum. Babilon: Poarta 
lui Istar. Relief în cărămidă smălțuită. C. 570 î.e.n. 

(55) Epidauros: Tholos. Detaliu de arhitravă $i elemente 
ornamentale. Mijlocul secolului al IV-lea î.e.n. 

56—57. ABSTRACȚIE SI PLINĂTATE A VIEȚII 

(56) Gelnhausen: Marienkirche. Consolă de la arcada perete- 
lui corului. C. 1230. 

(57) Versailles: Petit Trianon. Construit in 1766. Grand 
Salon, Panou de lambriu. 

58—59. CARACTER VEGETAL ABSTRACT SI IMAGIS- 
TIC 

Reims: Catedrala. Capiteluri din navă. A 2-a jumătate a 
secolului XIII. 

(98) Capitel vegetal (frunzis). 

(59) Culesul viei. 

60. MANIA ORNAMENTĂRII 


Cameră de locuit si pentru muzică. 1894. Schitá de A. Warne- 
miinde. 


61. ORNAMENTUL DEMONIC 

Friedrich Unteutsch (c. 1600—1670). Plansä model. 167x 
128 cm. C. 1650. 

2. ORNAMENTUL CA INSTRUMENT MAGIC 

Tesäturä Kelim. Pacbamac. Colecţie particulară. 

63—66. ORNAMENT SI GRAFIE 

(63) Cairo: Muzeu. Zeul Amun la jubileul lui Sesostris al 
III-lea (c. 1860 i.e.n.). Piatră de calcar. Din Medamud; 
dinastia a 12-a. 

(64) Wu-chun (m. 1249): Caligrafie. Tus pe hirtie. Înălţimea 
120 cm. Tokio, col. Sakai. 

(65) Frizä: scriere cuficá impletitä, pe fond de arabescuri. 
(66) Quirigua (Guatemala răsăriteană): Ruine. Calendar 
maya (stela D). Monolit. Înălțimea 610 cm. 766 e.n. 
67—68. ORNAMENTUL CA MIJLOC DE EVIDENTIERE 
Coesfeld: Jakobi-Kirche. Începutul secolului ai XIII-lea. 
(67) Portal. Ansamblu. 

(68) Portal. Partea dreaptă a arcului trilobat, 

69—70. ORNAMENTUL CA JOC 

(69) Orvieto: dom. Portalul de vest. Coloană în torsadă, 
detaliu. Început în 1310. 

(70) Trier: St. Paulin. Vază de flori din grilajul corului. 
Fier forjat, terminat în 1775, de Johannes Eberle. 

71. ECOUL FINAL 

J. Mondon cel Tinăr (1691—1742): Model. 1736. 
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72. CEA MAI VECHE ARTĂ IMAGISTICĂ 

Altamira (lingäSantander): pictură rupestră. Bizon prăbuşit. 
C. 15000 î.e.n. 

73—74. ARTĂ SI FOTOGRAFIE 

(73) Auvers: Primăria. Fotografie din 1937. 

(74) Vincent van Gogh (1853—1890): Primária din Auvers 
de ziua sărbătorii naţionale. 

75—77. OPERA IMAGISTICĂ CA INTERPRETARE 
(75) Sculptorul Ernst Barlach (1870—1938), fotografie. 
(76) Ernst Barlach: Autoporiret. Desen. 

(77) Leon von Künig (1871— 1944): Ernst Barlach. (1938). 
Colecţie particulară. 

78. METAMORFOZA OBIECTELOR 

Henri Matisse (1869—1954): Vedere din fercastra artistu- 
lui. Desen. 

79. LIPSĂ DE AUTENTICITATE A SENTIMENTULUI 
H. v. Rathlef-Keilmann (1881—1933): Emmaus. Relief in 
lemn. 

80. AUTENTICITATE A SENTIMENTULUI 

Dublin: cruce. Aşa numita Athlone Plaque. Bronz. 

81. FORMA GOALĂ 

Ferdinand von Miller (1842—1929): Walter von der Vogel- 
weide. Bust la Residenzbrunnen din Wiirzburg. 

82—83. FORMA ÎMPLINITĂ 

(82) Kóln: Schnütgen-Museum. loan. Detaliu. Fragment 
dintr-o Răstignire de la minástirea Sonnenburg din Tirol. 
Lemn de nuc. Înălţimea 180 cm. Începutul secolului al XIH- 
lea. 

(83) Köln. Schnütgen-Museum. loan. Ansamblu. 

84—85. CARACTERUL VARIABIL AL ACELUIAŞI MOTIV 
(84) Sf. Dorothea cu Pruncul. Xilogravură volantă, bavareză, 
C. 1400. 

(85) Roma: Biserica Sf. Cosma si Damian. Sf. Theodor. Din 
mozaicul absidei. 526—530. 

86—87. UNITATEA FORMEI 

(86) Martin Schongauer (c. 1445— 1491): Madona în curte. 
Gravură în aramă. 16,6x11,9 cm. Dresda. Staatliches Kup- 
ferstichkabinett. Ansamblu. 

(87) Martin Schongauer: Madona în curte. Gravură în aramă. 
16,6x11,9 cm. Dresda. Staatliches Kupferstichkabinett. 
Un retus arbitrar. 

88—89. NIVELE VALORICE DIFERITE ALE FORMEI 
(88) Lucas Cranach ce! Bătrin (1472—1553): Răstignire. 
1503. München. Staatliche Gemăldesammlungen. 

(89) Charles Lebrun (1619—1690): Răstignire cu îngeri. 
Paris, Luvru. 

90. FRAGMENTARE 

Ernst Rietschel (1804—1861): Monumentul lui Luther. Ter- 
minat in 1868. Worms. 

91. COEZIUNE INTERIOARĂ 

Auguste Rodin (1840—1917): Burghezii din Calais. Bronz. 
nat 1884—1895. Basel. Öffentliche Kunstsammlung. 
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92—93. PROBLEME ALE GENEZEI OPEREI 

(92) Fritz von Graevenitz (născ. 1892): Simbolurile evanghe- 
listilor pe turnul bisericii abatiale din Tübingen. 1932—1933. 
Leul. 

(93) Turnul bisericii abafiale din Tübingen. Vedere de an- 
samblu, 

94. SÎMBURELE GERMINATIV AL OPEREI 

Nicolas Poussin (1594—1665): Bacanalá. Laviu. Paris. 
Luvru. 

95—103. SCULPTURA ÎN LEMN 

(95—98) Geneza operei. C. dell? Antonio: Bustul prof. 
H. Hendrich. Stejar. À 
99—103. SCULPTURA IN LEMN 

Unelte. 

104—105. TEHNICA „AU REPOUSSÉ“ 

(104) Ciocanul de ambutisaj (T) si ciocanul pentru planat 
(P); placa de metal (M). 

(105) Milano: San Ambrogio. Paliotto (antependium), deta- 
liu; vulturu! lui Ioan. Orfevrárie de Wolfinus magister si 
alţi meşteri. Pe la 835—845. 

106. PORTELAN 

Dresda, Grünes Gewölbe: Pereche cintind la instrumente. 
Sec. XVIII. Ináltimea 1 

107—109. TURNAREA ÎN BRONZ 

Tehnologie 

110—113. DESENUL PICTURAL SI CEL „PLASTIC“ 
(110) Leonardo da Vinci (1452—1519): Femeie. Studiu pentru 
compoziţia Sf. Ana, Fecioara și Pruncul. Castelul Windsor. 
(111) Michelangelo: Portret de femeie. Sanguină. Muzeul din 
Oxford. 

(112) Auguste Renoir (1841—1919). Femeie la scáldat. 
Miná de plumb. 

(113) Aristide Maillol (1861—1944) Nud de femeie vázut 
din spate. Mină de plumb. 

114. FORMĂ ORIGINARĂ A SCULPTURII: BLOCUL 
Teba: statui ale lui Amenofis III, asa numiții colosi ai lui 
Memnon. Gresie. Înălțimea actuală c. 20 m. Deia 1400 î.e.n. 
Dinastia 18. 

115. FORME ORIGINARE ALE SCULPTURII: BLOCUL 
SI SFERA 

Berlin. Staatliche Museen. Statuie-bloc: Senmut, cancelarul 
reginei Hatșepsut, cu prinţesa Netrure. Granit. C. 1500 î.e.n. 
Dinastia 18. 

116—117. FORMĂ ORIGINARĂ A SCULPTURII: 
COLOANA 

(116) Londra: British Museum. Asurnazirpal III al Asiriel. 
Din Nimrod-Kalach. Înălţimea 101 cm. 884—859 î.e.n. 
(117) Köln: Rautenstrauch-Joest-Museum. Cap de femeie. 
Probabil portretul unei regine mame. Scufia dintr-o fină 
țesătură metalică și perle de coral. Bronz. Benin (Africa 
de Vest). Sec. al XVII-lea. 
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118—119. COEZIUNE. (FORMĂ ÎMCHISĂ) 

(118) Domul din Naumburg. Corul de vest. Gepa sau Berchta. 
Mărime naturală. Calcar. C 1260. 

(119) Lorenzo Bernini (1598—1680): Apolo si Dafne. Mar- 
murá. Terminatä in 1625. Roma. Villa Borghese. 

120. PORTRETUL 

Paris, Luvru. Maximinus Thrax. 235—238. 

121—123. IMAGINEA DIVINITATII 

(121) Chatsworth Collection: Apollo. Bronz original din Sa- 
lamina. (Cipru). Înălţimea 20,5 cm. Mijlocul secolului al 
V-lea î.e.n. 

(122) Paris: Luvru. Capul lui Buddha. Sculptură japoneză, 
secolul a] VIII-lea. 

(123) Köln: Sehnütgenmuseum. Crucifix din biserica St. 
Georg din Kóln. Lemn. C. 1067. 

124—125. SCULPTURĂ ANIMALIERÄ 

(124) San-ch' eng-hsing ling Tan-yang (la est de Nan- 
king): mormintul împăratului Ch'i Wu Ti (483—493). Hi- 
merà. Piatră. Lungime si înălțime c. 3 m. 

(125) Berlin: Ostasiati: 5 mm. Tigru. Piatră. De pe 
o alee ducind spr Zi á. inilfimea 97 cm. China; 
Secolele X— XIII. 
126. SCULPTURĂ ANIMALIERĂ CA ARHITECTURĂ 
Delos; lei. Marmurä. Sfirsitul secolului al VIl-lea î.e.n. 
127—130. MATERIALE 

(127) Granit. Cairo: Muzeu. Zeul Chons. Detaliu. Egiptean. 
€; 1350 î.e.n. 
(128) Marmură. Olympia: Muzeu. Hermes (detaliu) de 
Praxiteles (392 — c. 330). 

(129) Aur. Domul din Köln: Dreikönigenschrein, Detaliu, 
profetul Daniil. Înainte de 1200. 

(130) Lemn. Jörg Syrlin c. B. (c. 1425—1493): Autoportret, 
1469—1474. :drala din Ulm: Münster ; fragment de pe o 
strană a corului. 

131—132. RELIEF SI PERETE 

(131) Atena: Muzeul National. Stela lui Aristion. Fragment. 
Opera lui Aristocles. C. 510 î.e 

(132) Templul din Luxor; Prizonier asiatic. Granit. Înălţi- 
mea capului piná la inceputul gitului 11 cm. De pe soclul 
statuii din dreapta a lui Ramses 1. C. 1300 î.e.n. Dinastia 
a 19-a. 

133. RELIEF PICTURAL 

Lorenzo Ghiberti (1378—1455): Poarta Paradisului de la 
Baptisteriul din Florenţa. Iacob si Esav. Bronz aurit. 1437. 
134. RELIEF PLASTIC 

Gatedrala din Bamberg: Cancel; latura de nord-est. Profet, 
detaliu. Pe la 1230. 

135—136. DECOR SCULPTAT EGIPTEAN 

(135) Karnak: Drumul sacru spre templu. Berbeci (animale 
sacre ale zeului Amân). C. 1300. Dinastia a 19-a. 

(136) Ramesseum (la vest de Teba). Curtea a doua. Pilaștrii 
lui Osiris. Pe la 1300 î.e.n. Dinastia a 19-a. 
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137. DECOR SCULPTAT GRECESC 

Atena: Acropole. Erechteion. Porticul corelor. 425—407 î.e.n. 
138—139. DECOR SCULPTAT MEDIEVAL 

(138) Chartres: Catedrala. Portalul de vest. Înaintaşii lui 
Hristos. 1145—1150. , 

(139) Michael Pacher (c. 1435/40—1498): St. Wolfgang. 
Altar poliptic sculptat. 1471—1481. 

140. DECOR SCULPTAT BAROC 

Ignacio de Vergera: Palacio del Marqués de Dos Aguas in 
Valencia. Portal. Alabastru. 1740—1744. 

141. TAPISERTE 

Paris: Musée des gobelins. 300x380 cm. Începutul sec. al 
XVI-lea. 

142. EMAIL 

Leningr: Ermitaj. Sf. Nicolae. 

143. VITRALIU. 

Strasbourg: Suveran tronind. Pe la 1200. Astäzi in muzeul 
catedralei (,Urauenhaus*). 

144. MOZAIC 

Ravenna: San Vitale. Cor: Procesiunea împărătesei Teodora. 
Capul unei doamne de onorare. 540. 

145. SGRAFFITO 

Domul din Magdeburg. Galeria boltită. Împăratul Otto cel 
Mare. Între 1230 si 1250. 

146. UMBRA 

(Lichtquelle = sursă de lumină; Kugel = sferă; Halb- 
schatten = penumbrá; Kernschatten = umbră densă; Eigen- 
schatten = umbră proprie; Sehlagschatten = umbră purtată 
sau proiectată — n.t.) 

147—151. PERSPECTIVA 

(147) Perspectiva liniará sau centralá 

(148) Perspectiva „broastei“. 

(149) Perspectiva „în zbor de pasăre“. 

(150) Asa numita perspectivă inversatä. Épernay: Biblio- 
teca municipalá. Evangheliarul lui Ebo. Evanghelist. Intre 
816 si 835. 

(151) Perspectiva paralelă. Sukenobu (1671/78—1751). Ja- 
ponia. 

152—154. FIGURĂ SI FUNDAL 

(152) Petrus Christus (activ pe la 1472): Femeie tînără. 
Berlin (vest), Staatliche Sammlungen. 

(153) Sebastiano del Piombo (c. 1485—1574): Portretul unei 
tinere romane. Berlin (Vest). Staatliche Sammlungen. 
(154) Rembrandt (1606.—1669): Hendrickje Stoffels. C. 1658/ 
59. Berlin (vest) Staatliche Sammlungen. 

155. ARTA „CORPORALULUI“ 

Neapole: Muzeul Naţional. Pedepsirea Dircei. Provine din 
Pompei, Casa del Granduca, Înălţimea 146 cm. Copie romană 
a unui original grecesc din secolul al IV î.e.n. 

156—160. SPAȚIUL. CONFIGURAREA APEI CURGĂ- 
TOARE ŞI A MĂRII 

(156) München: Antiquarium: Călătoria pe mare a lui Dio- 
nisos. Cupa lui Exekias. Pe la 530 î.e.n. 
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(157) Wu Chen (1280—1354): Călătorie cu barca. 

(158) Jan van de Capelle (1624—1679): Acostare. Haga, 
Mauritshuis. 

(159) Pablo Picasso (1881—1973): Tinere pe plajă. 1937. 
New York, 

(160) Ghizeh, mormtnt. Corabie mergind cu toate pinzele 
sus. Pictură murală egipteană. Între 2420 si 2270 î.e.n. 
Dinastia a 6-a. 

161—162. CORPORALITATE ȘI SUPRAFAȚĂ PLANĂ 
(161) Giotto (c. 1266— 1337): Vizita Mariei la Elisabeta. 
Ansamblu. Frescă. Padova, capela dell'Arena. 1305—1307. 
(162) Giotto: Vizita Mariei la Elisabeta. Detaliu: Cele două 
femei. 

163—164. COMPOZIȚIE 

(163) Albrecht Direr (1471—1528): Apocalipsa. Desfacerea 
celei de a cincea pecefi. Xilogravură. 1498. 

(164) Rafael (1483—1520): Şcoala din Atena. Detaliu: grupul 
din jurul lui Arhimede. Frescă. 1509—1511. Vatican. Stanza 
della Segnatura. 
165—168. FORME CONSTITUITE DIN LUMINĂ SI 
UMBRĂ. 
(165) Konrad Witz (c. 1400—1446): SI. Bartolomeu. 101 > 
170 cm. Stejar. Basel, Öffentliche Kunstsammlung. 

(166) Moscova, Muzeul Sf. Nicolae Taumaturgul. Icoană. 
Sfirsitul secolului al XV-lea. 
(167) Andrea Mantegna (1431—1506): Marchizul Ludovico 
Gonzaga cu familia sa. Bărbat din suită. Detaliu de frescă. 
1469—1472. Mantova. Castello di Corte. Camera degli Sposi. 
(168) Jacopo Tintoretto (1518—1594): Evanghelistii Luca 
si Matei. Capul lui Matei. Veneţia. S. Maria Zobenigo. 1552, 
169—172. PICTURA SI ARHITECTURA 

(169) Schwarz-Rheindorf, biserica suprapusă, sfinţită în 
1151. Pedepsirea păcătoșilor (după lezechil 9. 6). Detaliu. 
(170) Giotto: frescele din capela dell'Arena. Padova. An 
samblu. 

(171) Michelangelo: Capela Sixtină de la Vatican. Sistemul 
compozițional al frescelor de pe boltă. 1508—1512. 

(172) Tiepolo (1696—1770): Investitura episcopului de Würz- 
burg. Pictură murală în sala i 
tial din Würzburg. 1751—17 
173. NATURA STATICĂ 
Willem Kalf (1622—1 693): Natură statică cu lámiie cojită. 
Berlin, Staatliche Museen. 

174. APLICAREA CULORII 

Frans Hals (c. 1580—1666): Malle Babbe, detaliu, c. 1640? 
Berlin, Staatliche Museen. 

175. CULOARE SI OBIECT 

Rembrandt: Autoportret. C. 1668. Kóln. Wallraf-Richartz- 
Museum. 

176. CARTEA DE MODELE 

Villard de Honnecourt: Lupte cu lei. Peniţă pe pergament. 
C. 1240. Paris. Bibliothéque Nationale. 


ialá a Palatului reziden- 
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177. DESENUL FĂCUT LA COMANDĂ 

Ignaz Günther (1725—1775): Proiect de amvon. Peniţă, 
acuarelată in gri, brun, roz şi diferite nuanţe de verde 
38x25 cm. Nürnberg. Germanisches Museum. nr. 3403. 
178. GRUNDUIRE 

Albrecht Altdorfer (1480—1538): Sf. Cristofor. Desen în 
peniță rehosat cu alb, pe hirtie cu preparajie brună. 1512. 
Londra British Museum. 

179. DESENUL LINIAR: PENITA 

Rafael: Scenä de luptă. 40x28 cm. Lille, Musée Wicar. 
Nr. 430. 

180. DESENUL LINIAR: MINA DE ARGINT 
Rembrandt: Saskia van Uijlenburgh. Pergament cu preparafie 
albă 18,5x10,7 cm. 1633. Berlin, Kupferstichkabinett. 
181. DESENUL IN TONURI 

Tițian (1477—1576): Îngerul Bunävestirii Mariei. Desen 
în cărbune pe hirtie gri. 41x27 cm. Studiu pentru „Buna- 
vestire“ din biserica S. Salvadore, Veneţia. C. 1565. Flo- 
renfa. Uffizi. 

192. DESENUL CU PENSULA LATĂ 

Claude Lorrain (1600—1682): Tibrul lîngă Roma la răsăritul 
soarelui. Bistru aplicat cu pensula. 18,4/26,6 cm. Londra, 
sritish Museum. 

183—184. SCHITE NEFINALIZATE 

(183) Albrecht Dürer; Cäläre} atacat de moarte. Penifä. 
24,2x106,2 cm. Frankfurt p.M. Städelsches Kunstinstitut. 
(184) Rembrandt (1606—1669): Satana îi cere lui Iisus să 
prefacá pietrele în piine. Detaliu. Desen în peniță si laviu. 
Pe la 1638. Berlin. Colecţie particulară. 

185—186. XILOGRAVURĂ SI GRAVURĂ PE ARAMĂ 
(185) Albrecht Dürer. Ulrich Varnbiiler. 

(186) Dürer: Willibald Pirkheimer. 

187. ACVAFORTE 

Rembrandt: Autoportret cu 

188. LITOGRAFIE. 

Edvard Munch. (1863—1944): se a cafenea. 1902. 


OPERELE DE ARTĂ IMPORTANTE 
MAI FRECVENT MENTIONATE* 


Altamira: Piclură rupestră (72). Altdorfer Albrecht: Sf. 
Cristofor, Londra, British Museum (291). Atena: Acropole. 
Erechleion (137). Muzeul Naţional: Stela lui Aristion (131) 
Partenon (13) Bamberg: Dom. Gancel (134) Barlach Ernst: 
Autoportret (76) Berlin: Oslasiatisches Museum. Ceaşcă de 
ceai chinezească (47). Ostasiati s Museum. Tigru (125) 
Staall. Museum. Statuie bloc. dinast. a 18-a (115). Vorder- 
asiatisches Museum. Babilon: Poarta lui Islar (54). Bernini, 
Lorenzo: Apolo si Dafne, Roma: Villa Bcrgliesc (119). Bonn: 
Aspectul oraşului (30), (31) Bruxelles: Palatul Justiţiei (9). 
Cairo: Muzeu. Zeul Amun, dinastia a 12-a (63). Zeul Chons 
(127). Campin, Robert: Buna Vestire, Westerloo-To 

Colecţia Mérode (48). Capelle, Jan van de: Acostare, Haga: 
Mauritshuis (158). Cellini, Benvenuto: Solni/ä@ pentru Fran- 
cois I (44). Chartres: Catedrala, vest (138). Colecţia Chats- 
worth: Apolo (121) Chur: Tezaurul domului. Tabernacol 
(50). Cranach Lukas cp: Răstignirea, München: Staatl. 
Gemäldegl. (88). Delos: Lei (126). Dijon: Biblioteca ordseneas- 
că, Msc. 168 (53). Dorotea, Sf. cu pruncul Iisus, xilogravură 
volantă (86). Dou Gerard: Doamnă în fața oglinzii Rotterdam: 
Muzeul Boymans (49). Dresda: Grünes Gewölbe: Pereche 
cintind la instrumente, porțelan (106). Dublin: Cruce (80). 
Dürer, Albrecht: Apocalipsa (163). Sf. Ieronim în chilie (8). 
Willibald Pirkheimer (186). Cäläref atacat de moarte, Frank- 
furt p.M.: Siädel (183). Ulrich Varnbüler (185). Epernay: 
Biblioteca. Evangheliarul Ebo (150). Epidaurus: Tholos (55). 
Florenţa: Palazzo Gondi (6). Frankfurt a.M.: Aspect din 
oraș (29). Freiburg i. Breisgau : Münster (11). Freiburg 
(Elveţia): Fintind (28). Gelnhausen: Marienkirche. Consolä 
(56). Ghiberti, Lorenzo: Usa Paradisului. Florența. Baplisteriu 
(133). Ghirlandaio, Domenico:Camera de lăuzie a Sf. Elisabeta 
Florenja: S. Maria Novella (45) Giotto: Capela Arena, Pa- 


* numărul din paranteză reprezintă numărul reproducerii 
operei menționate (N. r. r.). 
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dova (161), (162). Gizeh: Mormint. Corabie, dinast. a 6-a 
(160). Piramide (20). Gogh, Vincent van: Primăria din Au- 
pers (74). Graevenitz, Gritz v.: Patru simboluri de cvanghe- 
listi. Tübingen: biserica mănăstirii (92—93). Günther, Ignaz: 
Proiect de amvon. Nürnberg. Germanisehes Museum (177). 
Hals Frans: Malle Babbe, Berlin Staatl. Museen (174). 
Hooch Pieter de: Curte cu bărbat care fumează si femeie care 
bea. Haga: Mauritshuis (1). Kalf, Willem: Natură statică, 
Berlin Staatl. Museen (173). Karnak: Templu (23), (135). 
Köln: Sf. Apostoli (16). Dom. Strana corului (40—43). Dom. 
Dreikönigenschrein (129). Rautensirauch-Joesi- Museum. Cap 
de rege. Benin (117). Schnüttgenmuseum. loan sub cruce (82). 
Schnütigenmuseum: Crucifix de la St. Georg, Köln (123). 
König, Leo. von: Ernst Barlach (77). Koesfeld: Jakobi- Kirche 
(68). Lebrun, Charles: Rástignire, Paris, Luvru (89). Lenin- 
grad, Ermitage: Sf. Nicolae. Icoană (142). Leonardo da Vinci: 
Cap de femeie, castelul Windsor (110). Londra: British Museum. 
Asurnasirpal III (116). Lorrain, Claude: Tibrul lingă Roma, 
Londra, British Museum (182). Luxor: Templu. Prizonier 
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CUPRINS 


ARHITECTURA 

Teluri 

Casa ca formá arhe 

Casa potentatului. —Casa oräseanului. Forme tipi- 
ce. — Limitarea posibilitátilor. — Perioade de 
inflorire si de declin. 

Fundamentele formei 

Mijloacele structurării. — Opinia vechilor teoreti- 
cieni. — Matematică. — Forme de decorație. — 
Imitaţie stilistică. — Materialul si prelucrarea sa, 
— Culori. — Ansamblul, — Necesitatea. — Scop 
si sens. — Arhitectura și simțurile omului. 

j. Exteriorul edificiului ... LEER 
Ca sarcinä specificä. — Articulare. Ritm. — Ve- 
lum. — Material. — Intiietatea i 
Echilibru tntre interior si exterior - 
teriorului. 

. Spafiul interior 
Monument-simbol. - Cella. — Corp si spaţiu. — 
Spaţiul-cale. — Spatiul-popas. — Gradäri ale spa- 
tiului si legătura dintre gradări. 
Spaţiul liber 
Sarcini urbanistice. — Forme de realizare. — 
Puncte culminante. — Elementul dat și cel voli- 
tional. — Declin si desávirsire. — Arhitectură si 
peisaj. — Edificiul împotriva naturii, edificiul 
care o însoțește. — Istoria artistică a peisajului. — 
Mijloace ale formei. 


ARTA UTILITARĂ 

Pelarl ı deese EE eI 
Casa. — Palatul. — Casa de cult — Coneeptul de 
artá utilitará. 

PUn Ra UC CE dee EE 
Mestesuguri. — Materiale și tehnici. — Scopu! în- 
trebuinfärii. — Forme transtemporale. — Arta 
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utilitară si marea artă. — Variatiuni ale formei 
fundamentale, — Arta artizanală. 


3. Sens 
— Arta utilitară în contextul vieții 


IH. ORNAMENTU 
Istoric 
Preistorie. — Popoarele »primitive*, — Culturile 
evoluate. — Culturile de lip ornament: arta ger- 
manicá ; arta islamică. — Legături intertemporale 
Și universale. 
Formá 
Patru forme fundamentale. — Arta aderentá. — 
Caracterul colectiv. — Constante istorice. — Legea 
supraindividualá. — Vivacitatea abstractă — Mor- 
fologia. 


Sens 


Mania ornamentärii. Lipsa ornamentelor, — 
Ritmul, — Ordinea, — Abreviere a modului de 
viață. — Ma sacră. — Ornament și grafie. — 
Simbol. — Ornamentul ca joc, i 


FUNDAMENTELE ARTEI FIGURATIVE 
Despre esența artei 

Imitarea naturii. — Artă si fotografie. — Frumu- 
sețea ideală. — Pricepere, creativitate. — Deve- 
nirea întru sine. 


SCULPTURA M EE 

Tehnici STERN RO SN KE NO ea 

Ebosá. — Model. — Amplasare. 

a. Mina artistului execută opera în întregime (lut, 

ceară, piatră, lemn, repoussé, alabastru, fildeş 
— 170). 
Mina artistului execută opera doar pe jumătate 
(faianță, majolică, porțelan, teracotă — 173). 
Mina artistului execută doar modelul (turnarea 
în bronz —1 76). i 

Policromare şi aurire — 177). 

Statuia ACHTEN SEENEN KENE 

"Factilitate. — Desenul plastic. — Forme originare: 

sferă [bloc /coloană. — Densitate si greutate (pon- 

dere) — Coeziunea. — Clipa rodnică. — Poziţii 





canonice. — Epocile de inflorire si de declin ale 
plasticii. 

Prima temă: omul — Divinitatea: Apollo, Hristos, 
Buddha. — A doua temă: animalul. — Materialul, 


3. Între arhitectură si pictură 
Relieful. — Decorul sculptat. 


VI ARTA IMAGINII eee io ara ste ia pe NE SAN 

1. Tehnicile picturii SEET 
a. Pictura nemijlocită: mijloace (208) 

b. Pictura nemijlocită: Ramuri (210) 
c. Pictura mijlocită: Ramuri (211) 
d. Generalităţi: Culoare/umbră perspectivă (215) 

2. Pictura SRH Da a 
a. Fundalul (217) 

b. Spaţiul (221) 

c. Silueta (228) 

d. Grupul (231) 

e. Pictura ca sintezá a formei (237) 

î. Pictura ca sintezăa conţinuturilor (246) 
£. Culoarea (255) 

3. Desenul Ee a fa (dom a] TRIB S DATO RT E ERIT CR TIRES E 
Inceputu! desenului artistic. — Felurile desenului 
artistie. 

a. Tehnici (desen liniar, desen in tonuri, desen 
cu pensula lată, tehnici mixte) (263) 
b. Sens (269) 

4. Grafica CES Ee 
a. Tehnici (272) 

b. Esentá (275) 

AVERTISMENT 


INCHEIERE 

NOTE sro tm caiet E 
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